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VOR WW Oo RT 


ER zweite Band der Entwicklungsgeschichte der Malerei in 

Einzeldarstellungen umfaßt das 15. und 16. Jahrhundert in 
Italien, also beiläufig die gleiche Epoche wie der erste Band. 
Jedoch unterscheiden sie sich wesentlich; denn wenn der erste sich 
mit der nordischen Kunst zu beschäftigen hatte, so wird der zweite 
dadurch, daß er in der italienischen Malerei eine so anders gear- 
tete Kunst zu behandeln hat, nicht mehr dieselbe Methode an- 
wenden können. Das Grundproblem ist zwar im Norden wie im 
Süden dasselbe: die Überleitung aus der mittelalterlichen, ohne 
viel Rücksicht auf Natur stilisierende Kunst in die scharfe, das 
Irdische sehr positiv schildernde des Quattrocento und von da aus 
der Aufstieg in die freie Renaissance. Aber wenn auch die Gesetze 
des Zeitstils in den verschiedenen Ländern dieselben sind, so sind 
doch die Ausdrucksformen sehr ungleich. 

Wir sind gewohnt, die Kunstgeschichte der einzelnen Völker der 
Übersichtlichkeit halber nach den Jahrhunderten und dann auch 
nach den Völkern zu trennen, so daß in den einzelnen Zeitaltern 
die Kunst der verschiedenen Stämme und Völker gewissermaßen 
als nebeneinanderstehende Unterabteilungen eingereiht wird. Das 
hat, je weiter eine Stilepoche von uns abliegt, desto mehr Berech- 
tigung; denn der Zeitstil ist das Band, das alle nationale Eigen- 
art für den Fernerstehenden verdeckt. Die Bilder der Niederländer, 
der Deutschen und der Italiener des 15. Jahrhunderts sind sehr 
weit voneinander getrennt durch die nationalen Eigentümlich- 
keiten und durch die sehr verschiedene Höhe der Stufe, auf der 
die Völker stehen. Aber trotzdem ist es eine Tatsache, daß wir 
Heutigen sie vor allen Dingen nun einmal zusammenfassen als Werke 
der sogenannten primitiven Malerei. Wir nehmen sie in erster Linie 
als Werke des Quattrocento; denn wir können uns nicht dagegen 
verschließen, daß die durch die Zugehörigkeit zur gleichen Zeit 
bedingte Gleichartigkeit stärker auf uns wirkt als das Trennende. 
Die Italiener des 15. Jahrhunderts haben dieselbe Vorliebe für Rot, 
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Blau, Gelb und Grün wie die Deutschen und die Niederländer jener 
Zeit, und sie ordnen die Figuren geradeso nach der Senkrechten, 
sie zeichnen ebenso steif, und ihre Bilder sind ebenso unbeweglich 
und so weiter. 

Aber wenn die Italiener auch dem Stil der Zeit folgen müssen, 
so nehmen sie doch im einzelnen eine andere Entwicklung als die 
Nordländer. Ihnen kommt jenes Gesetz zugute, das den christ- 
lichen Völkern des Mittelalters eine um so frühere Reife der Kultur 
sichert, je näher sie der Antike stehen. Nach der Völkerwanderung 
hatten die Italiener eine geraume Zeit nicht die künstlerische Tat- 
kraft und Elastizität wie die Franzosen oder die Deutschen; denn 
sie wohnten ja fast buchstäblich noch in ihrem antiken Erbe. Sie 
hatten an den noch immer sehr stattlichen Resten römischer Kunst 
und Kultur ein Hemmnis der eigenen schöpferischen Tätigkeit. Aber 
um Dantes Zeit war die Kluft zwischen der bereits kräftig ent- 
wickelten Kultur des Mittelalters und den Nachwirkungen der An- 
tike so groß geworden, daß die Italiener sich im wesentlichen an 
die Tendenzen ihrer eigenen Zeit halten mußten. Da kam ihnen 
nun aber gerade die enge Berührung mit der Antike zugute. Sie 
setzen im 15. Jahrhundert in die neue realistische Bewegung mit 
Anschauungen ein, die von denen der Deutschen und der Nieder- 
länder weit verschieden waren. Für sie entwickelt sich das Natur- 
gefühl jener großen Zeit ganz selbstverständlich aus dem Stil des 
14. Jahrhunderts. Giottos unverkennbarer Nachfolger ist Ma- 
saccio, der die Kunst dieses großen Lehrmeisters von ganz Italien 
abschließt, allerdings auch fördert. Von einem Protest gegen die 
Kunst des Mittelalters, von rätselhafter Neuartigkeit der Erschei- 
nung, wie wir sie bei Jan van Eyck finden, ist bei den Italienern 
nicht die Rede. Selbst in Deutschland ist mit den Werken von 
Konrad Witz und dem jungen Multscher etwas Trotzigeres und 
eine kühnere Freude am Neuen zu beobachten als bei den glück- 
lichen Italienern, die das Alte nur weiter ausbauen brauchten, um 
mühelos den Anschluß an die Haupttendenzen des 15. Jahrhunderts 
zu gewinnen. Diese Stetigkeit der Entwicklung verleiht ihrer Kunst 
eine Energie, die von Anfang an allen Bestrebungen einen Schwung 
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gibt, wie wir ihn im Norden vergebens suchen würden. Sie waren 
eben schon im Zug. 

Die Kunst des Mittelalters wird nicht nur von dem oben er- 
wähnten Gesetz beherrscht, das der Antike eine gewisse regulierende 
Kraft zuerkennt, sondern im Gegensatz zu dieser mehr latenten 
Wirkung stand die große positive, die politische und geistige Welt 
beherrschende Macht des Germanentums. Die Romanen hatten mit 
diesem neuen Faktor zu rechnen. Sie hatten sich an ihm zu messen 
und mit ihm auseinanderzusetzen. Diese Auseinandersetzung war 
im 14. Jahrhundert vollendet. Im 15. entstanden dann die starken 
Differenzierungen der National- und sogar der Lokalschulen. Im 
ganzen huldigt die gesamte Kunst damals dem neuerwachten 
Realismus, aber die Italiener beginnen schon von Anfang an ein 
neues Element mit hereinzuziehen, zuerst sehr schwach, dann etwas 
stärker, am Ende des Jahrhunderts schon mit großer Begeisterung: 
das war die Antike. Daher unterscheidet sich der reine Realismus 
der Nordländer, der ganz autochthon war, so stark von dem der 
Italiener, der sich immer mehr mit der Antike verband, bis als 
neue und durchaus organische Bildung die Renaissance im 16. Jahr- 
hundert entstand. 

Der Begriff Renaissance ist wohl eindeutig, aber er wurde vielen 
Deutungen unterworfen, bis er sich schließlich selbst nicht mehr 
ähnlich sah. Es scheint mir, daß hier nur eine streng wörtliche 
Auslegung helfen kann, um Ruhe in die Flucht der Ideen zu 
bringen. Die Renaissance ist die Wiederbelebung der antiken 
Formenwelt, so wie man sie in Italien hauptsächlich im beginnen- 
den 16. Jahrhundert verstanden hat: d. h. es verband sich mit der 
zum Teil modischen Freude an der Antike die durch den Realis- 
mus des 15. Jahrhunderts geschaffene Befreiung der italienischen 
Kunst vom Stil des Mittelalters. Man könnte sagen, daß die 
Grundlage und insofern auch der wesentliche Faktor der Renais- 
sancekunst eben diese auf das Natürliche gehende Richtung ge- 
wesen sei, so daß die Antike gewissermaßen der Quattrocentokunst 
nur als schmückender Mantel übergeworfen worden sei. Aber das 
ist nicht der Fall. Wenn das Problem durch einen Vergleich klar- 
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gemacht werden kann, so dürfte man sagen, daß auf den jungen 
Stamm der Quattrocentokunst die Antike aufgepfropft worden ist. 
So wie aber bei Bäumen und Pflanzen der Pfröpfling die Haupt- 
sache ist und die Säfte der sogenannten Unterlage nach seiner 
Natur verwertet, so war das auch bei der italienischen Renaissance 
der Fall. Das ist, wie schon oft und von je erörtert wurde, der 
Punkt, in dem sie sich wesentlich von der nordischen unterscheidet. 
In dem gleichen Umstand ist aber auch die Erklärung dafür zu 
suchen, daß in Italien die Kunst des 16. Jahrhunderts — allerdings 
gilt das hauptsächlich für Mittelitalien — sich so schroff von dem 
Quattrocento abgewendet hat; denn, um bei unserem Vergleich zu 
bleiben, man kann oft bei Pflanzen sehen, daß der Pfröpfling gut 
genug gedeiht, um schließlich die Unterlage zu verdrängen und selbst 
Wurzeln zu fassen. In der nordischen Kunst aber hat eine solche Aus- 
schaltung vom Quattrocento nie stattgefunden, selbst nicht in der Zeit 
der üppigsten Blüte des Romanismus. Darum kamen auch die Nieder- 
länder im 17. Jahrhundert wieder zu einer neuen Blüte der realisti- 
schen Malerei, während die Italiener sich nicht mehr ganz davon er- 
holen konnten, daß die Antike seinerzeit durch Vermittlung, aber auch 
auf Kosten des prächtigen Realismus dem Quattrocento, ihnen die 
wundervolle, aber kurze Blüte der Renaissance beschert hatte. 

Man soll einen Vergleich nicht zu weit ausnützen, aber ich muß 
noch einmal auf ihn zurückkommen, um einer unrichtigen Idee zu 
begegnen, die leicht aus ihm genommen werden kann. Man hat 
schon seit einigen Dezennien ab und zu klagen hören, daß die 
Renaissance in ihrem Gegensatz zum 15. Jahrhundert etwas Un- 
organisches und darum etwas Schädliches bedeute. Das soll mit 
dem oben durchgeführten Vergleich nicht gesagt sein; vielmehr ist 
es eine Wahrheit, daß nur solche Pflanzen aufeinander gepfropft 
werden können, die unter sich verwandt sind. Es wird darum 
eine der Aufgaben dieses Bandes sein, auszuführen, daß die Renais- 
sance in Italien von dem Quattrocento so vorbereitet wurde, daß 
die Ideen jener Kunstkreise und Künstler, die den übermächtigen 
Umschwung in den ersten Jahren des 16. Jahrhunderts herbeige- 
führt hatten, leicht durchdringen konnten. 
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Auch in diesem Bande habe ich das Prinzip beibehalten, nur 
an wenigen Bildern auszuführen, was gerade zu sagen ist. Man 
wird leicht bemerken, daß unter diesen wenigen Bildern nur eines ist, 
das lediglich kunstgeschichtliche Bedeutung besitzt. Die meisten 
gehören dem Allgemeingut unserer künstlerischen Kultur an, und 
viele sind, wenigstens durch Reproduktionen, dem Schüler eben- 
so vertraut wie dem Gelehrten. Diese Bilder sind denjenigen, die 
sich überhaupt mit Kunstgeschichte beschäftigen, gut bekannt; 
auch der Laie wird sie meistens kennen. Ich habe sie gerade des- 
wegen gewählt, weil sie jeder kennt. Es ist meines Erachtens ein 
pädagogischer Fehler, daß die kunstgeschichtlichen Bücher in ihrem 
Text und in den Abbildungen mehr das Seltene und Fremdartige 
behandeln, als das, woran jeder denkt — sei er Laie oder Fach- 
mann — der sich überhaupt an dieses Gebiet wagt. Derselbe 
Grundsatz, der heute für die Belehrung unserer Kinder gilt, daß 
man vom Gewohnten zu Fernerliegendem ausgehen muß, daß man 
bei der Geographie z. B. nicht vom alten Rom, sondern von der 
Vaterstadt der Kinder ausgehen soll, scheint mir auch für die 
kunstgeschichtliche Betrachtung wichtig und jedenfalls nützlich 
zu sein. So wie man aus den Werken der großen Schriftsteller 
immer wieder die altbekannten liest oder auf der Bühne sieht, 
weil sie nun eben auch die besten sind, so soll man auch in bezug 
auf die Malerei immer zu den uns wohlvertrauten Hauptwerken 
gehen. Sie gewähren nicht nur den größten Genuß, sondern auch 
die beste Gelegenheit, sich über die treibenden Faktoren zu unter- 
richten, die zu ihrer Entstehung geführt haben, und durch die 
sie so groß geworden sind. 

Es ist aber durch Umstände, die allerdings nicht zu vermeiden 
waren und die darum auch hier nicht als verderblich beklagt 
werden sollen, in den letzten Jahren dahin gekommen, daß man 
die großen Namen und Werke der Literatur und Kunst wohl 
flüchtig kennt und beiläufig Bescheid über sie weiß: aber die 
intime Beschäftigung mit den Hauptmeistern und Hauptwerken 
hat offensichtlich nachgelassen. Da dieses Buch doch pädagogische 
Zwecke verfolgt, sei es mir gestattet, für einen Augenblick die 
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Sprache des Metiers zu sprechen. Unserer Zeit fehlt so ziemlich 
auf allen Gebieten des Unterrichts, auch auf dem kunstgeschicht- 
lichen, das, was unseren Vätern zwar sehr lästig und oft auch 
schmerzlich, aber so sehr nützlich gewesen ist: der Drill. Und es 
geht doch nicht ohne ihn. Das ABC muß sitzen und ebenso das 
Einmaleins, wenigstens das kleine. Zum ABC jeder ästhetischen 
Bildung gehört aber die intime Kenntnis der Haupttatsachen dessen, 
was in dem jeweiligen Fach geleistet worden ist und für uns 
Heutige noch lebensfähig und begreiflich ist. Was Tizians Schüler 
gemacht haben, darf uns alten mit Ausnahme des Spezialforschers 
gleichgültig sein, aber daß einer, der über die Malerei der alten 
Meister mitsprechen will, Tizians beste Werke genau kennt, darf 
man verlangen. 

Hier aber fehlt es heute mehr als früher. Eine Hauptschuld 
trägt hieran die gegenwärtige große Leistungsfähigkeit der Repro- 
duktionstechniken. Wir werden täglich in Zeitungen, Zeitschrif- 
ten und Büchern mit einer tatsächlich unübersehbaren Fülle von 
Abbildungen überschüttet. Das hat viel Gutes an sich und ist 
jedenfalls nicht mehr zu entbehren. Aber ein Schaden ist doch 
auch im Gefolge. Die Menge der Abbildungen hindert die Gründ- 
lichkeit der Beschäftigung mit den dargestellten Gegenständen. 
Wenn wir das auf die Kunstgeschichte anwenden, so haben wir 
die Erklärung für die zunächst scheinbar widerspruchsvolle Er- 
scheinung, daß heutzutage kunstgeschichtliche Kenntnisse viel 
mehr verbreitet sind als jemals, daß aber trotzdem das positive 
Wissen auf diesem Gebiet nicht mehr so stark ist, wie es vielleicht 
vor einem halben Jahrhundert war. Der bunte Wechsel im un- 
geheuren Vielerlei der Eindrücke hat die Intimität des Studiums 
erstickt. Was schon für diejenigen gilt, die sich berufsmäßig als 
Künstler oder als Gelehrte mit alter Malerei beschäftigen, gilt 
noch mehr für das breite Publikum. Aus solchen Erwägungen 
heraus habe ich vorgezogen, statt interessanter Neuigkeiten Bilder 
zu besprechen, die zwar im allgemeinen den meisten Lesern des 
Buches, ich will nun nicht sagen vertraut, aber doch bekannt 
sind. Gerade sie aber sollten immer wieder durchgesprochen wer- 
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den; denn sie sind der Kern des Bedeutenden, was uns die alten 
Zeiten an Kunstschätzen hinterlassen haben. 

Das ist auch einer der Gründe, warum das 15. Jahrhundert im 
vorliegenden Bande nicht so stark vertreten ist, wie es das nach 
seiner, zumal in Italien so merkwürdig vielgestaltigen Kunst ver- 
dient. Aber von seinen Malereien zählen nicht mehr gar viele zu 
den unveräußerlichen Gütern der Kunst, die Gemeinbesitz der 
Menschheit sind. Auch müßte ich Ähnliches oder das Gleiche sa- 
gen wie im ersten Bande, wo das nordische Quattrocento behan- 
delt wurde. Vieles, was für den Norden gilt, findet auch für den 
Süden seine Anwendung. Mir liegt aber daran, das Trennende 
herauszuarbeiten; denn wie stark auch die Wirkung des Zeitstils 
auf alle in derselben Epoche gemachten Kunstwerke sein mag, So 
ist das nationale Element von jeher mit Recht sehr hoch eingeschätzt 
worden. Dieses möchte ich nun hier mehr betonen als die allgemein 
zeitlichen Momente. Den Renaissancegedanken hat ja nur Italien 
in völlig reiner Form ausgesprochen. Die Verdrießlichkeiten, die 
im Norden aus der zwar notwendigen, aber doch von auswärts 
erfolgten Einfuhr von fremdländischen Motiven und Tendenzen in 
die niederländische und deutsche Kunst entstanden, sind alle den 
Italienern erspart geblieben. Das königliche Wesen der Renais- 
sance kam nur in dem Lande zur Geltung, dessen echte Tochter 
sie gewesen ist. 

Eine der Hauptfiguren dieses Bandes ist Tizian, dem ich neben 
Michelangelo und dessen Schule besonders große Aufmerksamkeit 
schenken mußte; denn in Tizian vollzieht sich das Geschick der 
italienischen Renaissance. Obschon er heute noch, wie in alter 
Zeit, zu den berühmtesten Malern gehört, ist er gerade wie Rubens 
und merkwürdigerweise in den Kreisen deutscher Künstler viel 
umstritten. Mit aller Hochachtung, die man nun wenigstens mit 
Worten eingesteht, wenn man sie auch nicht im Herzen fühlt, 
wird ihm eine vortreffliche, dekorative Haltung zuerkannt; viel mehr 
wußte man lange Zeit nicht aus ihm zu machen. Bekannt ist 
das Wort eines unserer berühmtesten lebenden Maler: Tizian sei 
der italienische Papperitz. Selbst in kunstgeschichtlichen Kreisen 
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hat man ihn nur an zweiter Stelle in der Venezianer Schule gel- 
ten lassen und ihn einem seiner Jugendgenossen, dem uns immer 
noch wenig bekannten Giorgione, nachgesetzt. In der Tat hat aber 
dieser große Meister fast nur aus eigener Kraft die Italiener davor 
bewahrt, daß sie nach raschem Aufstieg zur höchsten Höhe durch 
die teilweise nicht ungefährlichen Tendenzen der Renaissance jäh 
hinabgerissen wurden. 

Tizian und mit ihm die Venezianer Schule ist innerhalb der 
Kunst des 16. Jahrhunderts, deren allgemeinen Gesetzen er sich ja 
auch fügen mußte, den umgekehrten Weg gegangen wie die maß- 
gebenden mittelitalienischen Künstler. Diese sind von der sach- 
lichen Bestimmtheit, die sie vom Quattrocento übernommen hatten, 
immer mehr zu einer typischen akademischen Korrektheit über- 
gegangen; denn sie blieben nicht bei der Naturtreue allein stehen, 
sondern arbeiteten nach Begriffen einer Schulgelehrsamkeit, die 
sie aus der Antike genommen hatten. Nicht die Antike war es 
aber, die die mittelitalienische Kunst so rasch unfruchtbar machte, 
sondern die falsche Anwendung. Tizian und die anderen Vene- 
zianer sind auf rein malerischem Wege, indem sie ihre Kunst 
ohne Voreingenommenheit sich aus der Technik entwickeln ließen, 
in langsamem, aber sehr zielbewußtem Vorwärtsschreiten von dem 
im Anfang des Jahrhunderts überall in Italien geltenden Sinn für 
das Große und Einfache zu einer stets schärfer werdenden Sach- 
lichkeit gelangt, zu einer Sachlichkeit, die daher kommt, daß die 
malerische, oder sagen wir die farbige Wiedergabe der Natur. 
immer weiter ausgebildet wurde. 

Die Mittelitaliener ließen sich das Konzept verrücken, indem 
sie von den antiken Statuen sich nicht nur die charakteristischen 
Formen holten, sondern auch noch darnach strebten, die gemalten 
Figuren möglichst den in Stein ausgeführten anzugleichen. Sie 
erreichten dadurch eine außerordentlich starke plastische Wirkung, 
jedoch war eben diese Plastik falsch. Sie kommt uns deswegen 
heute unwahr vor; denn was im Bilde eine Statue zu sein scheint, 
entbehrt der malerischen Glaubwürdigkeit. 

Wir werden im dritten Bande sehen, daß besonders für das 
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frühe 17. Jahrhundert die Aufgabe darin bestand, die unmalerische 
Behandlung des Körpers, wie sie die klassizistisch gewordene Re- 
naissance geübt hat, durch eine Rückkehr zum rein malerischen 
Stil zu beseitigen, und daß die Venezianer die maßgebenden Vor- 
bilder für jene zwei Künstler, Rubens und Velazquez, waren, die 
so viel für die Erneuerung der Malerei im Barock bedeuten. 
Entwicklungsgeschichtliche Betrachtungen der Kunst haben 
immer mit einer Schwierigkeit zu kämpfen, an der ich auch nicht 
vorbeigehen konnte. Es ist nicht zu vermeiden, daß man den 
Fortschritt betont, den die Tätigkeit der einzelnen Generationen 
und Jahrhunderte über das von ihren Vorläufern Gemachte hinaus 
bedeutet, und man muß der Gerechtigkeit wegen hohe Lobsprüche 
gebrauchen, die unter gewissen Voraussetzungen in anbetracht der 
zeitlichen Bedingtheiten für den Einzelfall volle Berechtigung haben, 
aber im allgemeinen und zumal vom Standpunkt der heutigen 
Kunst aus nicht haltbar oder nicht ohne Einschränkung haltbar 
sind. Wenn wir z. B. das Verhältnis von Masaccio zu seinen Vor- 
gängern betrachten, so ist es auffallend, daß Masaccio eine sehr 
schlagende, in ihrer Art ausgezeichnete Raumwirkung zu schaffen 
weiß. So rühmt man mit Recht, daß er eine außerordentliche 
Kunst der Raumbehandlung gehabt habe. Das ist schlechterdings 
nicht zu vermeiden. Es wäre eine Ungerechtigkeit und mehr als 
das, ein schlimmer Fehler der historischen Behandlung, wenn die- 
ses Verdienst nicht mit starken Worten hervorgehoben würde. 
Wenn wir dann zu den Malern der Renaissance kommen, so be- 
gegnen wir jedoch einer wesentlich freieren, einer gewissermaßen 
wohlig berührenden Raumbehandlung, die entschieden einen Fort- 
schritt über Masaccio hinaus bedeutet. Ihr gegenüber ist der Raum 
dieses großen Meisters sozusagen engbrüstig und leer. Wie soll 
man sich nun hier verhalten? Für Masaccio werden schon so 
kräftige Lobesworte gebraucht, daß bei den Späteren kaum mehr 
eine Steigerung möglich ist. Aber die Renaissancemaler sind ihrer- 
seits nun wieder arm in ihrem Raumgefühl gegenüber den Malern 
des 17. Jahrhunderts. Was Velazquez in den Meninas gebracht hat, 
geht ja über alle Begriffe seiner sämtlichen Vorgänger. Und um 
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es kurz zu machen, selbst Velazquez bedeutet nur ein Vorspiel zu dem, 
was die Künstler des 19. Jahrhunderts an malerisch frei disponiertem 
Raum und an Kraft, die Figuren und Gegenstände im Gemälde räum- 
lich zu binden, geleistet haben. Die Zukunft wird wohl noch eine 
Steigerung bringen: aber die Skala unserer ästhetischen Qualifi- 
kation ist nicht so hoch wie die künstlerische Tatkraft. Sie reicht 
nun einmal nicht aus; denn man pflegt schon bei den Meistern der 
frühen Epochen mit fast den höchsten Lobworten zu operieren. 

Das ist das Verhängnisvolle der kunstgeschichtlichen Sprache: 
wenn der ungeschulte Laie, der erst lernen will und sich Rat zu 
holen gedenkt, vor den Originalwerken sich an die Besprechungen 
erinnert, die er in den Büchern gelesen hat, und wenn er nur ein 
wenig Gefühl für die große Malerei unserer Zeit hat, wird er in 
Gegensatz zu sich oder zu seinen Lehrern kommen. Es wird ihm 
vieles gleichgültig sein und in der Tat auch gleichgültig sein dürfen, 
was der Kunstgelehrte vom Fach unter die bedeutendsten Meister- 
werke der Kunst rechnet. So ist z. B. der größte Teil der gotischen 
Malerei für die meisten unter uns Heutigen unverständlich. Man darf 
sogar sagen, für den größten Teil des allgemeinen und sogenannten 
gebildeten Publikums ist die gesamte alte Malerei tot und ohne Wir- 
kung, außer in dekorativer Hinsicht. Daran tragen nicht nur diehöchst 
veralteten Zustände in unseren Museen schuld, dieneben Hauptwerken 
sehr viel Mittelgut mit sich führen, sondern auch die Ratlosigkeit der 
Besucher, die entweder nicht in der Kunstgeschichte bewandert sind — 
was noch das Bessere ist — oder aber darunter leiden, daß sie die 
allzu freigebig gespendeten Lobsprüche nicht annehmen können. 

Hier liegt ein Dilemma vor, das zu den schwierigsten inner- 
halb der jetzt geübten Popularisierung der Wissenschaften gehört. 
Lehrer und Publikum verstehen sich nicht. Ich habe versucht, 
auf zwei Umwegen an diesem gefährlichen Eck vorüberzukommen. 
Der eine ist die Beschreibung der von den Bildern ausgehenden 
Eindrücke und der in ihnen gegebenen Tatsachen, ohne daß viel 
Lob oder gar Tadel ausgesprochen wird. Ein empfängliches Auge 
wird leicht aus der Kontrolle dieser Beschreibungen den Leser 
solche Schlußfolgerungen ziehen lassen, daß er, ohne in Verwir- 
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rung zu geraten, sich selbst zurechtfinden kann; denn auch dieser 
Band ist auf dem Prinzip aufgebaut, daß der Leser angeregt 
werden soll, selbst ein Urteil zu finden. Der zweite Umweg aber ist 
der Hinweis auf das, was die Kunst in späterer Zeit, besonders 
aber im 17. Jahrhundert an Zuwachs in technischen und künst- 
lerischen Fragen geleistet hat. Den Maßstab zu einer fruchtbaren 
Betrachtung alter Kunst muß immer die lebende Kunst geben; 
denn nur der Vergleich mit der Gegenwart kann die Vergangen- 
heit wieder lebendig machen. Es mag damit eine gewisse Gefahr 
insofern verbunden sein, daß man leicht zu subjektiv urteilt. Aber 
keine Wissenschaft kann ohne ein bestimmtes System von An- 
schauungen zu jener Sphäre der Wahrheit gelangen, die ihr jeweils 
zu erkennen beschieden ist. In der Kunstgeschichte darf aber in 
Anbetracht der gegenwärtigen Verhältnisse wohl jenes System ver- 
sucht werden, das sich auf die uns allen verhältnismäßig klar vor 
Augen liegenden Zustände und Leistungen der Kunst vom 19. und 
Anfang des 20. Jahrhunderts stützt. Wie hoch man auch die 
Wissenschaft in ihrem absoluten Wert ansetzen mag, so wird sie 
doch ihre volle Bedeutung und Verwendbarkeit erst erlangen, wenn 
sie sich in Verbindung mit den Aufgaben und Wünschen des Tages 
setzt. Die Wissenschaft, die nicht nützt und die nicht zur Weiter- 
bildung der lebenden Menschheit beiträgt, hat keine Berechtigung, 
und in der Tat hat sich auch stets gezeigt, daß wahre Wissen- 
schaft stets dem Leben gedient hat, selbst wenn ihre Vertreter 
noch so weltfern waren, oder wenn ihre Ziele und Methoden noch 
so weit von dem abzuführen schienen, was den gewöhnlichen 
Mann bewegt und interessiert. Die Entwicklung der Kultur unserer 
Zeit hat es uns sehr deutlich gelehrt, daß die sonderbaren Tüfte- 
leien der Mathematiker, Physiker und Chemiker, von denen oft- 
mals nur der spezielle Fachman etwas versteht, die stärkste Ein- 
wirkung auf das gesamte geistige Leben der Zeit ausüben. So 
soll auch die Geschichte der alten Kunst immer unter Hinblick 
auf die lebende gehalten sein. KARL VOLL. 


Volt ıI 2 


GIOTTOS AUFERWECKUNG DESLAZARUS 


M letzten Ende der mittelalterlichen Malerei steht in Italien 
der Wanderkünstler Giotto, dessen großer Ruhm seit seinen 
Lebzeiten nicht gesunken ist. Auch uns gilt er heute noch als 
einer der größten Maler. Da nun Giotto dem späten Mittelalter 
angehört, so hat er auch gewisse Beziehungen zu der unmittel- 
bar aufs Mittelalter folgenden Epoche, die er in der Tat — so- 
viel an ihm lag — kräftig vorbereitet hat. Die fernsten Nach- 
wirkungen seines Stiles kann man an den Malereien der Sixtinischen 
Decke finden: an der Gestalt von Gott-Vater bei der Erschaf- 
fung der Eva. Trotzdem das der Fall ist, halte ich es für einen 
verhängnisvollen Irrtum, wenn man Giotto nicht als den letzten 
des Mittelalters, sondern als den ersten der Neuzeit nimmt. Es 
kann scheinen, Haarspalterei zu sein, wenn man solche Unter- 
schiede macht, und doch muß man sie machen; denn ohne prin- 
zipielle Trennung der einzelnen Stilarten kommen wir nie zur Klar- 
heit über andere Fragen, die nicht nur kunstgeschichtlich, sondern 
auch künstlerisch wichtig sind. 

Giottos Stil und Anschauung sind außer aller Beziehung zur 
heutigen Kunst; trotzdem sind seine Werke uns noch verständlich. 
Nicht nur das, sie können uns menschlich packen und künstlerisch 
erfreuen; denn sie sind innerlich wahr und groß. Innerhalb der 
sehr engen Grenzen der letzten, noch rein mittelalterlichen 
Malerei hat er sich zu einer, zwar nur ein kleines Gebiet um- 
fassenden, aber stolzen Erscheinung entwickelt. Man hat die un- 
gewöhnlich lebendige Wirkung seiner Werke damit zu erklären 
versucht, daß man sagte, er sei ein ausgezeichneter dramatischer 
Erzähler gewesen. Wieder andere sprachen von der epischen Breite 
seiner Erzählungen; immer aber wurde mehr Wert auf die allgemein 
geistigen Faktoren seines Stils gelegt als auf die rein künstlerischen. 
Das ist nun seit geraumer Zeit anders geworden. Giotto wird 
jetzt als der erste Künstler geschätzt, der in die Malerei die Freude 
am Sehen gebracht hat. Er war ein Augenmensch und wollte 
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dem Beschauer etwas zu sehen geben, das ihn schon des An- 
blicks wegen allein erfreut. Das ist eine Neuerung von größter 
Bedeutung, die sich aber noch rein inmitten des spätmittelalter- 
lichen Kreises von technischen Ausdrucksmitteln und künstle- 
rischen Vorstellungen vollzieht. Welcher Art jedoch diese Ausdrucks- 
mittel auch gewesen sein mögen, das Verdienst des Mannes liegt 
darin, daß er, ohne das religiöse Moment irgendwie zu vernach- 
lässigen, doch die religiöse Malerei von dem Bann zu befreien 
versuchte, der sie zwang, das Lehrhafte und die Tradition be- 
sonders zu betonen. Giotto arbeitet im allgemeinen als Künstler 
und im besonderen als Maler. Die inhaltlichen Nebeninteressen 
bleiben bei seinen Werken so gut wie bedeutungslos. Seine Bilder 
sind künstlerisch so groß, daß sie ihre Wirkung bei jedem erreichen, 
der dem Künstlerischen zugänglich ist. Diese Dinge sind für andere 
Künstler selbstverständlich; aber bei ihm, der in unreifen Zeiten 
lebte, ist es nötig, ausdrücklich auf sie hinzuweisen, schon deswegen, 
weil gerade das Inhaltliche in den Besprechungen von Giottos Werken 
gern hervorgehoben wird. 

Giotto ist der Stammvater der italienischen Malerei. Er zog 
durch die Gaue, bald da, bald dort malend, wie ihn die Aufträge 
riefen. So gab er dem ganzen Land die Anregungen, und ob- 
schon er aus der Schule von Florenz hervorgegangen ist, gehört 
er als Ausgangspunkt auch mancher anderen Schule an. Sein 
Hauptwerk, nach dem wir ihn immer noch am besten beurteilen 
können, sind die Fresken in der Capella delt’Arena in Padua, 
die er im ersten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts gemalt oder we- 
nigstens zu malen begonnen hat. Ein Teil dieser Fresken behan- 
delt das Leben und Leiden Christi. Von ihnen wollen wir eine 
herausgreifen, die für Giottos Stil von jeher als außerordentlich 
charakteristisch betrachtet worden ist: die Auferweckung des Lazarus. 

Nach der Erzählung, die Johannes im 11. Kapitel seines Evan- 
geliums gibt, lag Lazarus schon vier Tage in einer Höhle, die mit 
einem Stein verschlossen war. Diesen Stein ließ Christus weg- 
nehmen, betete zu Gott-Vater und hieß den Toten herauskommen. 
Der Verstorbene kam heraus, die Füße und die Hände mit Binden 
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zusammengebunden, und sein Angesicht war mit einem Schweiß- 
tuch verhüllt.e Da sagte Jesus: Bindet ihn los und lasset ihn 
hingehen! 

Dieses Wunder hat Giotto in seiner bekannten drastischen Art 
erzählt, so daß das Erschreckende der geheimnisvollen Handlung 
recht stark wirkt. Links, nur von wenigen Aposteln umgeben, 
steht Christus, eine überaus imponierende Erscheinung. Er hebt 
die Hand zum Segen, der zugleich ein Befehl ist. In diesem 
Augenblick schon erscheint der Tote und steht unter der Schar 
seiner Freunde, die eben noch um ihn geklagt hatten: aber als 
starre Mumie, unbeweglich, weil er am ganzen Leib — nicht 
nur an Händen und Füßen, wie es bei Johannes steht — mit 
Binden verschnürt ist. Der Gegensatz hat etwas Überwältigendes: 
der Mann, der alle unangenehmen Zeichen des Todes an sich hat, 
steht plötzlich wieder unter den Lebenden, gleich einem Geiste, 
den ein Zauberer beschworen hat. Während die späteren Künstler 
den Nachdruck darauf legten, daß Lazarus mit dem körperlichen 
Leben sogleich auch die geistige Regsamkeit wieder erhält, sucht 
Giotto im Anschluß an jahrhundertealte Tradition das Wunder 
in seiner unheimlichen Wirkung zu betonen, indem er den Auf- 
erstandenen noch als regungslose, unbehilfliche Figur, eben wie 
eine Mumie, hinstellt, die noch in dumpfem Staunen verharrt. Das 
ist die Stärke der rücksichtslos erzählenden mittelalterlichen Kunst, 
die sich auch an ungelehrte Beschauer wendet, denen alles gezeigt, 
sehr deutlich gezeigt werden muß, weil sie wenig oder nichts von 
dem Inhalt des Bildes wissen. 

Giotto besitzt die Kunst, für jedermann klar zu sein, im höch- 
sten Grad. Das macht zugleich sein Verdienst als Erzähler und 
Maler aus. Er hat hier zwei Gruppen zueinander in Beziehung zu 
bringen: eine kleine, die Christus mit einigen Aposteln darstellt, 
und eine große mit vielen Personen, die den auferweckten Laza- 
‚rus unter seinen sehr verschiedenartig gestimmten Freunden zeigt. 
Aus diesen zwei Gruppen, die weniger sich gegenüberstehen, als 
vielmehr ohne starke Trennung in einer Fläche nebeneinander ge- 
reiht sind, soll Giotto die zwei Hauptfiguren hervorheben, und er tut 
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das, ohne äußerliche Mittel anzuwenden. Christus ist mit außerordent- 
licher Wucht behandelt und ist eine jener überirdischen machtvollen 
Gestalten, wie wir sie bei Giotto oft finden. Er fällt uns als Erschei- 
nung sogleich auf und dann durch die einfache, aber sehr glücklich 
arrangierte Geste der segnenden Hand, die sich sehr wirkungsvoll 
vom hellen Hintergrund abhebt. Auf diese Figur Christi ‘bezieht 
sich alles im Bild. Die Frau, die ihm zu Füßen liegt, führt den 
Blick zu ihm, der vorderste der um Lazarus gescharten Freunde 
des Toten deutet auf Christus, der starke, heroische Mann in der 
Mitte des Bildes, der mit dem Leib gegen Lazarus gerichtet ist 
und den Kopf zu Christus wendet, stellt endlich die engste Ver- 
bindung zwischen dem göttlichen Wundertäter und dem Auf- 
erweckten her und zwar so, daß man unmittelbar erkennt, Lazarus 
ist die zweite Hauptfigur des Bildes. 

Es wird kein Zufall sein, daß so, wie sich zu Christi Füßen 
Maria, die Schwester des Lazarus, geworfen hat, gerade unterhalb des 
Auferstandenen einer jener Knechte zu sehen ist, die die schwere 
Grabplatte weggenommen haben. Lazarus erhält dadurch gewisser- 
maßen ein Postament, auf dem er einen besonderen Platz im Bilde 
einnimmt. Giotto hielt ja sehr viel darauf, daß er alles, was frühere 
Zeiten in der Regel durch unkünstlerische Zutaten, wie Inschriften, 
sagten, dem Beschauer dadurch klar macht, daß er sich an das 
Auge wendet. Darum hat er auch die Gestalt so auffallend und 
interessant gebildet. Sie ist von fesselnder Fremdartigkeit. Der- 
selbe Blick, der uns Christus als den Gott, als die Quelle eines 
beinahe erschreckenden Wunders zeigt, wendet sich sogleich zu 
jener merkwürdigen Erscheinung, die in ihrem Totenkleid nun 
jedem von Anfang verständlich sein muß als der Gegenstand des 
Wunders. Das ist eine Erzählungsweise von grundlegender Be- 
deutung für die Zukunft, und insofern könnte man Giotto als einen 
Neuerer betrachten, wenn nur nicht die Detailformen so altertüm- 
lich wären, so wie vieles vom Arrangement alt ist. 

Wenn ein Maler sich so sehr darum bemüht, nur mit der dem 
Bilde eigenen Sprache zu seinem Publikum zu reden, so darf man 
ihn wohl als einen reinen Maler auffassen, selbst wenn das Kolo- 
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ristische noch nicht sehr entwickelt ist. Ein Mann, der aber, wie 
das ebenfalls Giotto getan hat, als erster uns die Ereignisse so 
schildert, daß Bilder vor uns entstehen, die uns durch ihr Ver- 
hältnis zur Wirklichkeit klar werden, muß ein scharfer und freu- 
diger Beobachter von allem gewesen sein, was ihn umgibt. In 
der Tat macht es einen Hauptvorzug von Giottos Stil aus, daß 
man überall eine scharfe Beobachtungsgabe erkennt, wenn der 
Künstler auch die feinen Details des organischen Baues der Dinge 
noch nicht kennt und sie nicht, oder wenigstens nicht richtig 
darstellt. 

Auch bei der Auferweckung des Lazarus spricht sich dieses, sein sehr 
primitives Verhältnis zur Natur aus. Rintelen sagt in seinem mit 
bestem Elan geschriebenen Buch über Giotto mit Recht, daß der 
Künstler zwar keinen bestimmten Raum wiedergibt, daß er aber 
die Figuren unter sich in ein sehr gutes räumliches Verhältnis bringt. 
Das ist auch beim Lazarus der Fall. Die Distanzierung der Figu- 
ren zueinander ist durchaus klar. Aber die Reihe der Personen 
als Ganzes genommen steht schließlich doch ohne greifbaren Zu- 
sammenhang mit der Umgebung. 

Die Örtlichkeit des felsigen Grabhügels, in dem die Ruhestätte 
des Lazarus war, ist angegeben, nicht weil Giotto uns als Maler 
schildern will, wie schön oder wie verlassen diese Gegend sei, son- 
dern weil es einmal zur Erzählung gehört, daß die Freunde des 
Toten mit Christus vor dem Grabe standen und daß die Platte 
von der Höhle weggenommen wurde. In Giottos Zeit waren auch 
solche Fresken nichts weiter als große, aber wörtliche Illustrationen 
zum Texte der Bibel. Darum sehen wir z. B., wie die Frauen sich 
die Nase schützen. Eine von ihnen hatte ja Christus, der gesagt 
hatte, Lazarus schlafe, vom Tode seines Freundes zu überzeugen 
gesucht, indem sie sagte: er riechet schon. Darum ferner sehen 
wir Lazarus aufrecht stehen, als einen, der gleichsam mit einem 
gewaltigen Satz in die Schar seiner Freunde gesprungen ist; denn 
Christi Worte lauten: Lazarus, komm heraus! Die späteren Dar- 
stellungen des gleichen Themas halten sich nicht mehr so wörtlich 
an den Text und zeigen Lazarus sitzend neben dem offenen Grab. 
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Wenn ich hier eine kleine Einschiebung machen darf, so möchte 
ich darauf hinweisen, daß Giotto, trotzdem er sonst sehr genau 
beim Texte stehen bleibt, doch in der Gestalt des Lazarus sich 
eine große Freiheit erlaubt. Der Evangelist Johannes sagt, daß 
der Tote Binden an Hand und Füßen getragen habe und daß 
sein Gesicht mit einem Schweißtuch bedeckt gewesen sei. Giotto 
aber hat bei der abergläubischen Medizin des Mittelalters, die die 
ägyptischen Mumien in großen Mengen nach Europa importierte 
und sie in pulverisierter, auch wohl in anderer Form als Heilmittel 
verwendete, sicher echte Mumien gesehen, und wenn er den La- 
zarus zu malen hat, so stellt er ihn eben trotz des klaren Wort- 
lauts der Heiligen Schrift in Mumienform dar. Wahrscheinlich hat- 
er sich aus mancherlei Gründen gescheut, den fast nackten Mann 
zu schildern, der nur wenig mit Binden bedeckt ist. Wenn aber später 
die reife Renaissance in Italien den Lazarus darstellt, ergreift sie 
begierig das Problem des Nackten, und merkwürdigerweise ist sie, 
die sich sonst viele Freiheiten gestattet, treuer gegen den Text als 
Giotto. Wir werden bei einem berühmten Bilde von Sebastiano 
del Piombo, für das Michelangelo die Gestalt des Lazarus gezeichnet 
hat, darauf zurückkommen. 

Abgesehen nun von der eben besprochenen Ausnahme, hält sich 
aber Giotto streng an den Text, und darum hat er auch die Land- 
schaft mit in das Bild hineinbezogen, obschon er und seine Zeit 
für das Landschaftliche noch wenig Sinn gehabt haben. Nicht als 
ob das Mittelalter die Schönheiten der Natur nicht gekannt und 
gewürdigt habe. Die Schriftsteller, z. B. in Italien Petrarca, liefern 
vielfache Beweise dafür, daß auch jene Zeiten sehr wohl verstan- 
den, was die Natur dem Menschen sein kann. Aber die Kunst 
fing damals erst an, sich von dem aus Gründen des Geschmackes 
und der verarmten Technik naturlos gewordenen Stil zu befreien, 
der seit der Völkerwanderung die europäische Kunst beherrscht 
hatte. In Zeiten von solch primitiver Haltung, wie es das 14. Jahr- 
hundert war, ist für Landschaft wenig Raum. Auch Giotto kommt 
über diesen Mangel nicht heraus. Der Berg ist für ihn im wesent- 
lichen nur eine kahle Felskuppe, die er für die lineare Komposition 
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sehr geschickt verwertet, indem die Umrißlinie des Berges in 
scharfem Fall gerade zu Christus herabführt, so daß auch dieses 
Motiv im vollen Sinne des Wortes auf den Gott hinweisen muß. 
Im übrigen verzichtet aber Giotto darauf, die Landschaft durch- 
zubilden. 

Der Fels hat keinen Humus, und doch wächst ein Baum dar- 
auf, der nicht etwa mit starken Wurzeln im Boden haftet und 
aus der Tiefe die Nahrung holt, sondern der auf den Stein gestellt 
ist und sich auf eine für die heutige Naturauffassung nicht ver- 
ständliche Weise erhält. Derselbe Künstler, der sonst überall da- 
nach strebt, uns nicht mehr nach der Weise seiner Vorgänger bloß 
geistig zu interessieren, kann bei dem landschaftlichen Teil nicht 
mehr tun als uns sagen, daß im Hintergrund ein bewaldeter oder 
wenigstens mit einigen Bäumen bestockter Berg zu denken ist. 
Giotto gibt ja, wie Rintelen mit Recht sagt, ein wenig mehr Details 
als seine Vorgänger, aber im Verhältnis zu dem, was schon das 
nächste Jahrhundert an Naturtreue bot — vom 17. und 19. Jahr- 
hundert ganz zu schweigen — hat er noch nicht die nötige Kenntnis 
und darum auch nicht die Fähigkeit, ein nur einigermaßen glaub- 
haftes Naturbild zu gestalten. Auf diesem Gebiet ist er bedingungslos 
ein mittelalterlicher Maler, der sich an unseren Verstand und an 
unsere Kenntnisse wendet, um uns durch feststehende Zeichen, 
nicht aber durch Naturnachahmung klarzumachen, was im Bilde 
gemeint ist. 


EIN FRESKO VON MASACCIO 


N der Brancacci-Kapelle von San Carmine in Florenz hatte um 

das Jahr 1425 Masaccio, ein noch sehr junger Maler, der erst 
wenig Jahre über zwanzig alt war, einen Zyklus von Fresken zu 
malen, die Szenen aus dem Leben des heiligen Petrus behandeln. Eine 
von ihnen zeigt Petrus, wie er, auf freiem Platze vor einer Halle 
stehend, die Petronilla heilt. Auf der anderen Seite des Platzes 
sehen wir Petrus einem armen Krüppel ein Almosen reichen. 

Dieses Fresko ist eine der wichtigsten Schöpfungen der gesamten 
Malerei. Von ihm aus datiert der Realismus der Italiener. So 
groß war sein Ansehen in der alten Zeit, daß bis zur reifen 
Renaissance die Künstler dahin gingen, um zu lernen; denn die 
Brancacci-Kapelle war zu einer Art Akademie geworden. Das 
dauerte bis zu Michelangelo, der wohl manchesmal die Werke 
seines großen Vorgängers betrachtet haben mag. Es gibt wenig 
Gemälde, die so sehr wie Masaccios Fresken zeigen, daß die Per- 
sönlichkeit des Künstlers das Beste an einem Kunstwerk tut; 
denn wenn ein Jüngling von so wenig Routine und Erfahrung 
die Kraft hat, einen neuen Stil zu schaffen, dann tut er das aus 
sich heraus. Masaccio hat freilich viel Anregung von den Künst- 
lern seiner Zeit erhalten, und viel hatte er jedenfalls dem vor- 
nehmsten unter der großen Künstlerschar des damaligen Florenz 
zu danken, dem universell gebildeten, ausgezeichneten Brunel- 
leschi. Aber wenn schon auch für ihn der alte Spruch gilt, 
daß kein Meister vom Himmel gefallen ist, so bleibt die fast 
unbegreifliche Tatsache, daß ein noch sehr junger Mann die 
Malerei auf neue Wege lenkte. 

Masaccio ist der Schöpfer des italienischen Raumstiles vom 
15. Jahrhundert. Ihm ist es zum erstenmal gelungen, die Figuren 
in völlig glaubhafter Weise auf den Plan zu stellen, und zwar 
war das Mittel, durch das er diese Glaubwürdigkeit erzielte, seine 
eminente Kunst, die Figuren mit ihrer Umgebung in Einklang 
zu setzen. Die Durchbildung der Einzelheiten war nicht seine 
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Sache, wie wir das schon bei der Vertreibung aus dem Paradies 
gesehen haben. Dagegen wußte er die Gesamterscheinung in 
einer wahrhaft verblüffenden Weise zu fassen, so daß wir heute 
noch über die Realität seiner Werke erstaunen. Obschon 
Masaccio ein Meister des erhabenen Stiles ist und seine Erzäh- 
lungen außerordentlich tief auffaßt, ist für ihn schließlich doch 
der Inhalt nicht die Hauptsache, sondern als ein echter bildender 
Künstler hat er nur für die Erscheinung Interesse. 

Man sieht. das auf das überraschendste an dem Petronilla- 
fresko. Rechts und links und im Hintergrunde ragen hohe Gebäude 
_ empor, die einen weiten und tiefen Platz umgeben. Die Szene 
ist dem heiligen Petrus geweiht, der rechts ein starkes Wunder 
in majestätischer Ruhe und Hoheit wirkt, während er links in 
gleicher Majestät einem Armen ein Almosen reicht. Aber so ge- 
waltig der Eindruck ist, den wir von der grandiosen Figur des 
Heiligen erhalten, so ist es doch eine harmlose Begebenheit in der 
Mittelpartie des Bildes, die uns am meisten überrascht und be- 
schäftigt. Und was ist es, das uns so lebhaft interessiert? Zwei 
vornehme junge Männer gehen, unbekümmert um Petris Wunder- 
tat, im eifrigen Gespräch über den menschenleeren Platz. Nichts 
an ihnen ist auf Größe stilisiert. Sie tun nichts, sie bedeuten 
nichts, aber sie sind von einer unvergeßlichen Drastik der Wir- 
kung. Dem Geschmack unserer Zeit mag sogar vielleicht diese 
Gruppe interessanter und künstlerisch wertvoller sein als jene 
Figuren, die die eigentlichen Träger der Handlung und jedenfalls 
der Hauptgegenstand der Erzählung sind. Man hat in ihnen die 
Bestätigung von Vasaris Urteil, daß für Masaccio die Malerei die 
Nachahmung der Dinge war, wie sie sind. 

Was man nun an dem trotz seiner Jugend so großen Meister immer 
rühmt, ist die Kraft seiner Raumbildung. Er ist hier auch noch 
in manchen Äußerlichkeiten von Giotto beeinflußt, so wie er z.B. 
die Halle, wo Petronilla aufgebahrt lag, als einen vorne mauer- 
losen Raum gibt. Aber er geht weit über Giotto hinaus, indem 
er zur ersten Vollendung bringt, was Giottos Nachfolger in der 
zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts an Weiterführung der Per- 
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spektive schon versucht hatten. Er gibt gute Proportionen. Die 
Gestalten, die über den Platz schreiten, stehen im Zusammenhang 
mit der Umgebung und sind, soweit das im 15. Jahrhundert denk- 
bar ist, im erträglichen Verhältnis zu der den Platz einschließen- 
den Architektur. Im Vergleich zu den Errungenschaften, die seit 
dem 17. Jahrhundert die Architektur- und Raummalerei zu ver- 
zeichnen hat, sind ja die Figuren doch noch etwas zu groß. Aber 
wenn wir bedenken, daß das Quattrocento den Realismus zunächst 
auf die Ausgestaltung der Details und auf das Studium der Men- 
schengestalt beschränkte, die ihm das Wichtigste an einem Bilde 
war, so dürfen wir mit unserer Anerkennung für Masaccios Per- 
spektive nicht zurückhalten. Er übertrifft in Raumbehandlung 
und im Sinn für richtige Verhältnisse die Niederländer und auch 
Jan van Eyck um ein Wesentliches. 

Damit aber ist ein weiterer Vorzug gegeben. Masaccios Kom- 
positionsweise, und von ihm ab die der Italiener, ist durch den 
großen Vorsprung in Sachen der Perspektive viel besser geordnet, 
infolgedessen sind ihre Bilder auch freier disponiert als die der 
Nordländer. Wir haben schon im ersten Bande davon gesprochen, 
daß die Niederländer und die Deutschen die Überlegenheit der 
Italiener in Perspektive und Komposition wohl erkannt haben, und 
daß sie — abgesehen von den Ornamenten — als Erstes und Wich- 
tigstes die Gesetze der perspektivisch geklärten Ordnung des Bildes 
von den Italienern übernommen haben. Bei Masaccios Fresken 
in der Brancacci-Kapelle tritt diese Überlegenheit der Südländer 
zum erstenmal zutage. Da Masaccio der Florentiner Schule an- 
gehört, liegt es nahe, die große Bedeutung seiner Raumbehandlung 
als ein Verdienst der Florentiner zu betrachten, und es ist keine 
Frage, daß in der speziell bei Masaccio zu beobachtenden Lösung des 
Raumproblems uns die Florentiner Lehre, wie sie Brunelleschi aus- 
gebildet hat, entgegentritt: aber da damals auch andere italienische 
Schulen sich — wenn auch in anderer Art als die Florentiner — 
den Aufgaben der Perspektive gewidmet haben, so dürfen wir hier 
die Italiener insgesamt den Nordländern gegenüberstellen. 

Masaccio stellt auf der rechten Seite die Erweckung der Petro- 
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nilla dar und behandelt also ein ähnliches Motiv, wie wir es bei Giotto 
besprochen haben. Es ist auch, wie immer bei Masaccio, eine ge- 
wisse Verwandtschaft mit Giotto noch zu erkennen. Der heilige 
Petrus ist fast genau so arrangiert wie Christus auf der Paduaner 
Freske: ein hoher stattlicher Mann im halbantiken Gewand, der mit 
der Linken den Mantel zusammenrafft, während die Rechte zum 
Segen erhoben ist. Aber sonst ist doch in diesen beiden Figuren ein 
großer Unterschied zu beobachten. Christus steht bei Giotto in 
sehr spröder steifer Haltung, fast unwahrscheinlich gerade, während 
Petrus bei Masaccio leicht nach vorwärts geneigt ist. Giotto hat 
dem Körper Christi noch wenig Gliederung gegeben, während der 
heilige Petrus eine durchaus glaubliche, bewegliche, reale Erschei- 
nung aus dem Leben ist. Man wird sich den über alle Begriffe 
hoheitsvollen Christus des Trecentisten nie als Menschen denken 
können, aber Petrus ist bei aller Feierlichkeit und Ernsthaftigkeit 
doch ein Mann, wie ihn Masaccio oft genug gesehen hat. Trotz 
allen Zusammenhangs zwischen den zwei gewaltigen Figuren, die 
verheißungsvolle Vorläufer von Michelangelos Gott-Vater an der Six- 
tinischen Decke sind, ist bei Masaccio doch ein so großer Fort- 
schritt gegeben, daß ihm gegenüber Giotto aus der lichten Klarheit 
der Renaissance in das noch unentwickelte Mittelalter zurücktritt. 

Die reichere Gliederung bei Masaccios Petrus hängt mit dem 
Wandel der allgemeinen Bildform zusammen. Wir haben oben 
gesehen, daß Giotto zwar nicht ohne Sinn für Raumwirkung ist 
und daß er die Personen voneinander trennt: aber das geschah 

instinktmäßig; er hat noch keine Kenntnis der Gesetze der Per- 
 spektive. Das fiel seinen Nachfolgern, die sich doch seines domi- 
nierenden Einflusses nicht erwehren konnten, auf als jener Mangel 
seines Stils, der am ersten zu beseitigen wäre, und so hat schon 
das späte vierzehnte Jahrhundert, wie das kürzlich Dr. Kern 
mathematisch nachgewiesen hat, sich darum bemüht, eine theoretisch 
gesicherte Grundlage für die perspektivische Anlage der Bilder zu 
schaffen. Aber erst Masaccio gab diesen doch noch etwas vagen 
Ideen das künstlerische Leben. Er schafft, wie wir es bei der 
Mittelpartie des Freskos besprochen haben, den Raum im Bilde, 
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und nun ordnen sich die Figuren nicht mehr bloß von rechts nach 
links, sondern treten vor oder zurück in den Raum. Der Vergleich 
zwischen den zwei Kompositionen zeigt auf den ersten Blick, daß 
Giottos Bildform noch glatt und flach ist gegenüber der Tiefen- 
wirkung und Breiträumigkeit bei Masaccio. 

Diese größere Beweglichkeit der Komposition, die leader 
in Gelenken spielt, erhebt Masaccios Werk auf eine höhere Stufe. 
Es ist nicht mehr so primitiv. Nicht als ob Giotto weniger künst- 
lerisch wäre: aber er ist nicht so vielseitig. Er ist vielleicht noch 
größer als Masaccio; denn mit so wenig technischen Hilfsmitteln 
solch starke Wirkungen zu erzielen, bedarf einer ganz besonders 
energischen Begabung. Jedoch ist der Kreis, in dem sich Giotto 
bewegt, viel enger als der des Masaccio. Es liegt darum in Giottos 
zwar höchst kunstvoller, aber noch nicht nuancierter Darstellung 
erst der Same vor, aus dem ein Späterer die schöne Pflanze ent- 
stehen ließ. 

Im Grunde stehen Masaccio und sein Vorgänger, was die Er- 
zählung selbst anlangt, auf dem gleichen Niveau. Sowie nur das 
Leben spendende Segenswort ausgesprochen ist und die Hand 
Christi, beziehungsweise Petri sich zur wunderwirkenden Geste er- 
hoben hat, kehren die Toten ins Leben zurück. Aller Nachdruck 
liegt auf dem Wunder, das denen, die ins Leben zurückgerufen 
werden, keinen Augenblick des Sträubens oder Bedenkens laßt. 
Trotzdem die beiden Künstler hierin übereinstimmen, ist Masaccios 
Fresko nicht mehr so altertümlich. Giotto hatte Wert darauf ge- 
legt, das Wunder durch die seltsame, von den Zeugen der Hand- 
lung etwas abseits stehende Mumie des Lazarus recht auffällig zu 
machen. Lazarus tut noch gar nichts, als was ihm Christus geboten 
hatte. Er sollte kommen und er kam, obwohl die Beine noch eng 
verschnürt sind. 

Solche drastische Mittel braucht Masaccio nicht mehr anwenden. 
Bei ihm kommt schon ein gewissermaßen persönliches Verhältnis 
zwischen Petrus und Petronilla zustande. Wie Petrus mit dem 
ungemein feierlichen Ausdruck des Kopfes und mit der zwar ge- 
bietenden, aber zugleich sehr kultivierten Bewegung der Hand 
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sich zu der Toten gewendet hat, richtet sie sich auf der Bahre 
auf. Noch kreuzen sich ihre Arme über der Brust, wie sie ihr die 
Freunde zusammengelegt hatten, als man sie zum letzten Schlafe 
bettete. Aber nun bedeutet diese Haltung bereits etwas anderes: 
die dankbare Huldigung vor dem heiligen Mann, gegen den selbst 
der Tod machtlos ist. Sie selbst aber blickt mit andächtigem Ge- 
horsam zu Petrus auf. Es liegt hier schon etwas Ähnliches wie eine 
Wechselwirkung vor, so daß Masaccio doch nicht mehr gar so ein- 
fach auf das Wesen der Sache losgeht wie Giotto. Auch die Er- 
zählung bekommt schon mehr Gliederung. Wir werden aber später 
bei Michelangelo sehen, daß, wenn einmal die Kunst in der 
Renaissance ihre volle Freiheit erlangt hat, dann die Erzählung 
in das Gebiet des Dramatischen hinübergeführt, und daß noch 
weit mehr aus ihr gemacht wird, als selbst Masaccio vermocht hat. 

Wir haben in verschiedener Weise davon sprechen müssen, daß 
Masaccio wirklich einer der großen Realisten vom 15. Jahrhundert 
ist, obschon er noch so viel Erinnerungen an den Stil des 14. Jahr- 
hunderts hat. Gerade das Petronillafresko zeigt in einer pracht- 
vollen Figur deutlich, daß diese Erinnerungen aus älterer Zeit 
nichts mehr als die unvermeidlichen Bindeglieder zwischen den 
Kunstarten zweier aufeinander folgenden Jahrhunderte sind. Im 
dritten Teil des Freskos, an der linken Seite, teilt Petrus Almosen 
aus. Ein armer Krüppel, der am Boden rutschen muß, bittet 
den Heiligen um eine milde Gabe. Diese Figur ist ein Glanzstück 
des beginnenden Realismus. Sie wird uns in ihrer Bedeutung erst 
klar, wenn wir sie mit den zwei jungen vornehmen Männern ver- 
gleichen, die in ihren prunkvollen Gewändern über den Platz 
schreiten. Diese wären ein rechtes Motiv für einen Künstler wie 
Rogier van der Weyden gewesen, oder wenn wir einen Italiener 
nennen sollen, so würde es dem Pollajuolo eine wahre Freude ge- 
wesen sein, das Kostüm recht ausführlich zu behandeln. Aber für 
Masaccio lag im Kostümlichen kein großer Reiz. Er hat die zwei 
Edelleute, wie wir das oben besprochen haben, als Erscheinungen 
behandelt, die sozusagen die Bühne beleben. Der große Platz be- 
kommt seine Bedeutung im’ Bilde erst durch diese Figuren. Das 
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ist ein Stück echter Wirklichkeitsmalerei: aber die Figuren sind, 
was die Körperbildung anlangt, wenn auch nicht gerade schema- 
tisch gezeichnet, doch nicht von jener fast porträtmäßig indivi- 
duellen Schärfe, die den Realismus des 15. Jahrhunderts kenn- 
zeichnet. Sie lassen sich ausgezeichnet als Schulbeispiele dafür 
verwenden, daß unter Wahrheit in der Wiedergabe der Natur 
bei den Italienern noch etwas anderes verstanden wird als bei 
den Niederländern. 

Ihnen steht nun die Gruppe des heiligen Petrus mit dem Bettler 
recht scharf gegenüber; denn der Bettler ist echtes Leben, sogar 
ungeschmeicheltes Leben von der Straße. Er ist ein wüster Gesell 
von groben Formen, der das Almosen nicht demütig, sondern zu- 
dringlich fordert. So hat ihn nun auch Masaccio in seinem Äußeren 
festgehalten. Das ist das Interessante und auch noch für die heutigen 
Verhältnisse Typische. Die feine ruhige Form ist dem anfangenden 
Künstler etwa so schwer wie der anfangenden Kunst. Im Glatten, 
Gepflegten das Charakteristische zu ergreifen und nicht langweilig 
zu wirken, ist äußerst schwer. Aber ein alter verrunzelter Mann, 
eine abgerissene Bettlerfigur, das ist wesentlich leichter und liegt 
jedenfalls sowohl jungen Kunststilen wie jungen Künstlern besser. 
Darum hat Masaccio, dessen Fresken die Einleitung zur realistischen 
Malerei des 15. Jahrhunderts sind, die vornehmen Spaziergänger an- 
ders behandelt, man darf sagen, er hat sie anders behandeln müssen 
als den Bettler von der Gasse, der so rauh ist wie sein Geschick. 

Auch bei dieser Figur wird man endlich das wieder finden, 
wovon wir bei Masaccio so oft gesprochen haben, daß ihn nicht 
die ruhige Erscheinung, sondern die tätige Handlung reizt. Es ist 
nicht allein die bis auf unsere Zeit treue Wiedergabe des Krüppels, 
die den Wert der Darstellung ausmacht, sondern die dreiste, keine 
Abweisung duldende Bewegung des Bettlers ist es, auf der die außer- 
ordentlich starke Wirkung beruht. Immer werden wir bei Masaccio 
den Gegensatz zu der stillebenmäßig ruhigen Kunst der Niederländer 
finden, als ein Vorzeichen dafür, daß die Italiener überhaupt einen Stil 
pflegen werden, der nach Pathos und nach der großen Geste strebt. 


MASACCIOS ADAM UND EVA 


ÖRMANN hat in seiner Geschichte der Kunst aller Zeiten und 

Völker den Satz aufgestellt: am Anfang der Kunst steht 
das Weib. Obschon er diese Meinung mit guten Gründen zu 
stützen wußte, sind doch noch bessere dagegen eingewendet worden. 
Trotzdem dürfen wir etwas Ähnliches für die Geschichte der neueren 
Malerei behaupten. Es ist ein merkwürdiges und gewiß nicht rein 
zufälliges Zusammentreffen, daß die beiden Werke, die im Norden 
und Süden die Entfaltung jenes Realismus einleiten, an dessen Aus- 
bildung wir heute noch arbeiten, die in ihrer Art ausgezeichnete 
Darstellung des ersten Menschenpaares geben. So wie am Genter 
Altar die Figuren von Adam und Eva stehen, so hat Masaccio, 
der Begründer der neueren italienischen Malerei, das erste Men- 
schenpaar in der Brancacci-Kapelle dargestellt. 

Masaccios Fresken im Kloster San Carmine in Florenz sind 
nahezu auf das Jahr gleichzeitig entstanden mit den ersten Tafeln 
des Genter Altars. Da allerdings Masaccio 1428 schon tot ist und 
da Jan van Eyck Adam und Eva höchst wahrscheinlich erst ge- 
macht hat, als er den Genter Altar beendete — 1432 —, so sind 
nun die zwei berühmten Werke doch nicht gerade in denselben 
Jahren entstanden, aber für unsere Zwecke dürfen wir sie als 
gleichzeitig betrachten. 

Als Vasari die Fresken der Brancacci-Kapelle besprach, fällte 
er über das Verdienst des so jung gestorbenen Künstlers ein Ur- 
teil, das wir heute, nachdem so viele Jahrhunderte vergangen sind, 
immer noch wiederholen müssen, weil es das Wesen der Sache so 
vortrefflich angibt. Vasari sagt, daß Masaccio als erster den Menschen 
im Bilde die Füße wieder auf die Erde habe stellen lassen. Er will 
damit sagen, daß Masaccio natürliche Menschen in zwanglosem, ge- 
sundem Verhältnis zu ihrer Umgebung dargestellt habe. 

Wenn wir nun sein erstes Menschenpaar daraufhin betrachten 
und uns an die von Jan van Eyck gemalten Figuren erinnern, 


werden wir freilich sehen, daß Vasaris Urteil, obschon es richtig 
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ist, noch nicht das ganze Problem erfaßt; denn man könnte das 
gleiche, was er über Masaccios Figuren sagt, auch über die des 
Genter Altars sagen. Aber diese sehen ja ganz anders aus und 
sind von völlig verschiedenem künstlerischen Standpunkt aus be- 
handelt. Alles, was den Stil von Jan van Eyck auszeichnet, fehlt 
bei Masaccio, und alles was diesen auszeichnet, fehlt bei Jan van 
Eyck. Der Niederländer hat eine im engeren Sinne des Wortes 
unübertreffliche realistische Wiedergabe des nackten Menschen ge- 
schaffen, die durch den Reichtum der groß gesehenen und stark 
gezeichneten Formen allen Zeitaltern so aufgefallen ist, wie sie 
uns heute noch auffällt. Von dieser Fülle der Details hat der 
Italiener nichts. Er will sie nicht und braucht sie nicht. Er ist 
auch einer von den Realisten des 15. Jahrhunderts, aber in einem 
weiteren Sinne als Jan van Eyck. Es kommt ihm auf die Gegen- 
wärtigkeit der Erscheinung an, auf die Kraft des Ausdrucks und 
auf die überzeugende Wiedergabe der Handlung. All das sind 
lauter Momente einer auf Wirklichkeit gerichteten Kunst; 
jedoch bedeutet das, was Masaccio will, eine höhere Stufe des 
Realismus oder, wenn wir solche den Wert messende Urteile nicht 
fällen wollen — sie bedeutet eine weiter entwickelte Art des Realis- 
mus. Masaccio gibt sozusagen schon eine angewandte Natur- 
treue, während Jan varı Eyck auf der ersten Stufe steht. 

Ich habe als Gegensatz zu Adam und Eva des Genter Altars 
nicht das nahezu gleiche Sujet gewählt, das sich, wie man früher 
glaubte, von Masolinos Hand, oder wie jetzt viele, auch ich, glauben, 
von Masaccios Hand, an dem rechten Eingangspfeiler der Bran- 
cacci-Kapelle befindet, sondern ich wählte die Flucht aus dem 
Paradies. Erstens ist sie sicher von Masaccio gemalt, und wir haben 
uns nicht mit der Meinung abzufinden, daß andere, zumal in 
früherer Zeit, das Bild einem anderen Künstler zugeschrieben ; zweitens 
aber ist die Vertreibung aus dem Paradies dem niederländischen 
Werk gleichwertig. Wir werden ein auf diese Weise gerechteres 
Urteil über den Wert der beiden Künstler und ihre geschichtliche 
Bedeutung finden; denn es kann nicht geleugnet werden, daß da, 
wo sie sich an die gleiche Aufgabe machen, die unendlich sichere 
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Naturnachahmung des Niederländers jeden Italiener, auch Masaccio, 
von der Konkurrenz ausschließt. 

Die Vertreibung aus dem Paradies ist ein der mittelalterlichen 
Buchillustration geläufiges Motiv, und ist von da aus auch in 
die Malerei übergegangen, sei es in die Fresko- oder in die Tafel- 
malerei. Es ist nun für das Verhältnis der Italiener zu den Nord- 
ländern charakteristisch, daß die Italiener einige ihrer großartigsten 
Meisterwerke gerade mit der Darstellung von Adam und Eva, 
die aus dem Paradies gestoßen werden, erreicht haben, daß da- 
gegen die Nordländer, obschon sie sich in der Tafelmalerei auch 
an dieses Problem wagten, hier nichts Starkes zu sagen hatten. 
Ihre Domäne war, wie wir später noch zu besprechen haben, die 
Darstellung des Nackten in der Ruhe; da haben sie nun, auch 
mit den Figuren vom Genter Altar, ein Niveau erreicht, auf das 
im 15. Jahrhundert die Italiener nie gelangt sind, und über das 
diese selbst mit den Werken von Michelangelo, Correggio und Tizian 
nicht hinausgekommen sind. Wir tun also gut, wenn wir unter 
solchen Umständen, der Verschiedenheit der Begabung bei den 
zwei Rassen Rechnung tragen und von jedem Volk nur jene Werke 
wählen, die seiner Eigenart am besten entsprechen. 

Masaccio hat das Fresko um 1425 gemalt, also rund hundert Jahre, 
nachdem Giotto über ganz Italien hinweg seine Kunst geführt 
hatte. Es ist notwendig, daß eine so kurze Differenz den Stil 
der beiden Künstler auch über alles im Umschwung der Zeit ge- 
kommene Trennende hinaus noch einigermaßen verbunden er- 
scheinen läßt. Gerade so wie Eycks Figuren, trotz des stark be- 
tonten neuzeitlichen Realismus, noch mancherlei altertümliche Be- 
fangenheit an sich haben, sind auch Masaccios Adam und Eva 
verhältnismäßig wenig entwickelt. Sie stehen zwar schon auf dem 
Boden der italienischen Frührenaissance, aber sie haben doch 
nicht die Zierlichkeit und elegante Schärfe der Durchbildung, die 
das 15. Jahrhundert auch in Italien geliebt hat. Das Schwerge- 
wicht ruht auf der Erzählung und auf der klaren Bewegung. Selbst 
Holbein hat in dem schönen Blatt des Totentanzes die Psycho- 


logie nicht stärker behandelt als Masaccio. Aus dem schlichten 
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Bericht ist ein in der Tat ergreifendes Drama geworden. Adam 
und Eva stehen schon vor der Türe des Paradieses. Der über 
ihnen schwebende Engel weist ihnen den Weg auf die wüste, noch 
unkultivierte Erde, die sie sich in harter Arbeit erobern und 
dienstbar machen müssen. Der Gegensatz zu ihrem bisherigen 
Leben ist schmerzlich groß. So ist es eine erschütternde Klage, 
in die sie beide ausbrechen. Nicht Masaccios eigene Erfindung ist 
es, sondern ein altes glückliches Motiv, das auch spätere Zeiten 
beibehalten haben, wenn die beiden Stammeltern sich so ver- 
schieden benehmen. Adam denkt an nichts anderes als an die 
schmähliche Sünde, zu der er sich hat verleiten lassen, und an 
die Ungnade Gottes, der so gütig gegen ihn gewesen war und der 
ihm nun zürnt. Schamvoll birgt er das Antlitz in die Hände. An 
seine Nacktheit denkt weder er noch der Künstler, Aber Eva ist 
voll anderer Gefühle. Sie ist das Weib, das nur an die Strafe denkt, 
sie klagt um das Paradies und die verlorene Gemächlichkeit des 
Daseins. Sie fühlt auch, daß sie nackt ist, und deckt den üppigen 
Leib, so gut sie kann, mit Arm und Hand. 

Da diese Auffassung des Charakters von Adam und Eva tradi- 
tionell war und blieb, so können wir sie dem Künstler nicht zu 
besonderem Lob anrechnen, aber die Intensität, mit der er die 
doch sehr naheliegende psychologische Gliederung aus der alltäg- 
lichen Klugrednerei über den Gegensatz der beiden Geschlechter 
in eine höchst stilvolle Erzählung einer der wichtigsten Episoden 
in der Vorgeschichte der Menschheit erhoben hat, das ist ein Ver- 
dienst. Sein Adam und Eva sind nicht mehr Symbole für Mann 
und Weib, sondern sind zwei bestimmte Menschen in sehr un- 
glücklicher Situation, die unser lebhaftes Mitgefühl erregen, die 
uns interessieren, weil sie nicht nur herkömmliche Figuranten, 
sondern lebhaft handelnde, persönlich geschilderte, individuelle Er- 
scheinungen sind. Die Größe der künstlerischen Intuition ist das 
Neue gegenüber der alten Zeit, wo nur der einzige Giotto in seiner 
Art etwas ähnlich Kraftvolles hätte leisten können, und wirklich 
ist auch die ungeheure Wucht, mit der Masaccio den historischen 
Teil des Themas ausgestattet hat, als ein Erbe von Giotto an- 
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zusehen. Wenn Masaccio, der doch den Realismus der Italiener 
begründet hat, noch eine so drastische Erzählungskunst besitzt, 
so kommt das davon, daß er ein indirekter, ein Enkelschüler seines 
großen Vorgängers ist und dessen Tradition so weit aufrecht hält, 
wie das im Anfang des 15. Jahrhunderts möglich war. 

Gerade der Gegensatz zu den ruhigen Gestalten des Sünden- 
falles, an dem gegenüberstehenden Eingangspfeiler, macht wohl jedem 
Besucher der Brancacci-Kapelle die Bedeutung von Masaccios Flucht 
aus dem Paradiese klar. Abbildungen können keinen nur annähernd 
genügenden Begriff von dem überwältigenden Eindruck des Ori- 
ginals geben. Die Wirkung ist nicht dadurch erreicht, daß völlig 
richtig gezeichnete Menschen vor uns stehen, sondern durch die 
außerordentliche Wiedergabe der körperlichen Bewegung dieser zwei 
auf so verschiedene Weise klagenden Personen. Die Rastlosigkeit 
der eiligen Flucht ist prachtvoll herausgearbeitet. Man spürt es, 
daß diese beiden weit weg wandern und daß sie fortziehen von 
dem Orte, wo sie glücklich waren. Das ist das Wunderbare an 
Masaccios Stil, daß die überraschende Gegenwärtigkeit seiner Ge- 
stalten uns den Künstler zeigt, der als Mann des 15. Jahrhunderts 
vor allem ein Schilderer sein will, und daß trotzdem das Geistige 
so mächtig zu uns spricht. Adam und Eva sind keine beliebigen 
Bewegungsfiguren, sie sind keine Schnelläufer: sie sind die Stamm- 
eltern des Menschengeschlechts und sie werden uns in dem Augen- 
blick gezeigt, wo die Geschichte der von Menschen bewohnten und 
kultivierten Erde anhebt. Das gibt der Auffassung die Größe. 

Masaccio steht am Anfang des 15. Jahrhunderts, das besonders 
in Florenz die Feinarbeit des Goldschmiedes für den zeichneri- 
schen Teil der Bilder, sogar der Fresken, vorbildlich sein ließ. Er 
selbst hat hiervon noch nichts. Er ist der Träger der monumen- 
talen Ideen der Zeit, und erst Michelangelo wird es verstehen, 
hier anzuknüpfen und das, was Giotto und Masaccio begonnen 
haben, zum großartigen Ende zu führen. Darum hat die Vertrei- 
bung aus dem Paradies eine Größe und Freiheit der Linienfüh- 
rung, die, obschon sie noch viel von der mittelalterlichen Ein- 
fachheit an sich hat, doch bereits voll der lebensvollen, regsamen 
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Energie ist, die das sehr frische 15. Jahrhundert kennzeichnet. 
Das ist sozusagen der Punkt, wo die sonst so weit auseinander 
gehenden Linien des Stils der Niederländer und der Italiener sich 
schneiden und also berühren; freilich gehen sie dann sogleich wie- 
der auseinander. Beide Völker wollten im Gegensatz zum mittel- 
alterlichen Stil, den jedes auf seine Weise überwunden hat, ein 
gleiches: die greifbare Tatsächlichkeit der Schilderung. Insofern 
berührt sich Masaccio mit Jan van Eyck. Wenn aber die Nieder- 
länder in einer dem Norden eigentümlichen, etwas umständlichen 
Weise den Finger auf jede schöne Einzelheit legen, so will Masaccio 
davon nichts wissen. Er unterbricht die Fläche nicht mit all dem 
tausendfältigen wundervollen Schmuckwerk, das die Nordländer 
entzückt; er gibt den raschen Zug der großen Bewegung. So ge- 
langt er wunderbarerweise, ehe noch die Stunde der Renaissance 
gekommen war, zu jenen kühnen, alle Einzelheiten im ganzen 
auflösenden, lang von oben nach unten durchgeführten Umriß- 
linien, mit denen achtzig Jahre später die Renaissance zu arbeiten 
pflegt. Man beachte, wie die unendlich ausdrucksvolle Bewegungs- 
linie von Adams Schultern bis zu dem Fuß in einem einzigen ge- 
nialen Zug durchgeführt, man möchte lieber sagen, im Schwung 
gerissen ist, man achte auf die ungewöhnlich feinsinnige Feinheit 
der Kurve, die Evas weichen Körper umschreibt, und man hat 
hier schon im Grunde das Prinzip der Renaissance, die auch eine 
besondere Vorliebe für die große, ununterbrochene Linie besaß. 

Auch Masaccio ist also Realist, so gut wie Jan van Eyck; auch er 
gibt die Wirklichkeit als solche, um ihrer selbst willen, aus Freude 
am Anblick der Schönheiten dieser Welt, aber er steht auf einem 
weiter vorgeschobenen Posten. Er will die bewegte, die handelnde 
Gegenwärtigkeit; darum ist sein ruhigstehendes Menschenpaar vom 
Sündenfall nicht entfernt so groß wie die Vertreibung aus dem 
Paradies. Dieser Umstand ist für die gesamte Entwicklung der 
italienischen Malerei kennzeichnend. Die Italiener hatten eine 
ältere und reichere künstlerische Vergangenheit als die Nieder- 
länder. Obschon auf manchen Gebieten der Kunst die Nieder- 
länder, nicht so sehr, wenn allerdings auch ein wenig durch das 


MASACCIO 39 


Erbe der Antike belastet, im Mittelalter eine viel stärkere Tätig- 
keit entfaltet hatten als die Italiener, die sozusagen noch im Haus 
des alten Rom wohnten, so waren sie gerade in bezug auf Malerei 
den Südländern nicht gewachsen. Natürlich sehen wir dabei von 
den ausgezeichneten Leistungen des nordischen Buchschmuckes 
ab. Insbesondere hat der Norden keinen Mann von Giottos Rang 
aufzuweisen. Wenn nun der Realismus des 15. Jahrhunderts ein- 
setzt, so haben die Italiener bereits eine bedeutende Entwicklung 
hinter sich, und sie greifen die neuen Probleme mit freieren Sinnen 
und Erwägungen auf. 

Dazu kommt noch, daß es der südländischen Beweglichkeit 
und Geschmeidigkeit immer entsprochen hat, in der Kunst nicht 
nur die Bewegung, sondern auch die lebhafte Geste zu studieren, 
beziehungsweise zu verwerten. Die Geste ist nicht Sache des 
Nordens, am wenigsten im 15. Jahrhundert, das eine Zeit der 
fleißigen Kläubelei gewesen ist, um mich eines Wortes von Dürer 
zu bedienen. So ist Masaccios Vertreibung aus dem Paradies 
auch in dieser Hinsicht ein rechtes Musterbeispiel für den begin- 
nenden italienischen Realismus; denn es sind prächtige Bewegungen 
und Gesten, die wir bei den zwei Unglücklichen sehen. Sie flüch- 
ten nicht als stumme Opfer, die der Gewalt und Strafe willenlos 
weichen, sondern sie lassen als echte Südländer all ihre Gefühle 
in der Haltung durchklingen. Die Tiefe des tragischen Motivs 
kommt zur Geltung; auch hieran hätten die Nordländer damals 
noch nicht gedacht. Dazu kamen sie erst am Ende des 15. und 
am Anfang des 16. Jahrhunderts mit Männern wie Dürer und 
Holbein. 

Was Masaccio an diesen zwei Figuren alles geleistet hat, ist in 
so wenigen Seiten nicht zu erschöpfen, aber zum Schlusse darf 
ich doch nicht versäumen darauf hinzuweisen, daß, bei aller Macht 
der malerischen Schilderung und bei aller Tiefe der Auffassung, 
diese Gestalten von Adam und Eva nur am Anfang der Geschichte 
des Problems der Bewegung stehen. Der Umstand, daß Masaccio 
die großen Linien so prachtvoll gab, ist nicht nur ein Denkmal 
seiner persönlichen Größe, sondern auch die Folge des noch nicht 
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sehr weit gediehenen Studiums des Körpers. Man muß es im 
höchsten Grade bewundern, daß er, bei noch recht mangelhafter 
Kenntnis der Anatomie, solch einen starken Eindruck erzielt. Aber 
daß eine gewisse Unzulänglichkeit vorliegt, Kann man nicht über- 
sehen. Die nächsten Jahrzehnte werden sich darum bemühen, 
die Kenntnis des Körpers und der Perspektive weiter auszubauen, 
und dann erst wird das Bewegungsproblem eine einstweilige Voll- 
kommenheit in der Durchführung erfahren: bei Michelangelo, Cor- 
reggio und Tizian. 


SAN LORENZO VON FRA ANGELICO 


/ EEE EEE IRRE NEEEE BEUSEREFFTEIREIENERKNUERTE SEHERSER 
f EBEN Masaccio war ein ungemein kunstfertiger Mönch, der 
berühmte Fra Angelico da Fiesole, der Hauptmeister der Flo- 
rentiner Malerei von der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts. Fra 
Angelico ist vor Masaccio geboren und lang nach ihm gestorben. 
Als ein hochbetagter Mann starb er 1452 in Rom, wo man noch heute 
in Santa Maria sopra Minerva seinen Grabstein in einer der Chor- 
kapellen sieht. Als Masaccio geboren wurde, war der spätere Mönch 
wohl schon ein Novize der Malerei, und er hat darum einen altertüm- 
licheren Stil vertreten, als der des Meisters von der Brancacci-Ka- 
pelle war. Aber Fra Angelico war ein Menschenalter länger am 
Werke, und darum ist sein Endstil trotz des eben konstatierten Ver- 
hältnisses zwischen beiden Malern doch weitaus fortschrittlicher als 
der des Masaccio. Es ist sehr nötig, sich diesen Umstand klarzu- 
machen; denn gewöhnlich gilt die gesamte Kunst des Mönches als 
rückständig gegenüber der des Mannes, den wir von unserem heuti- 
gen Standpunkt aus als seinen Rivalen betrachten dürfen. 

Wenn wir die Florentiner Malerei des 15. Jahrhunderts nach Haupt- 
zügen ordnen wollen, so darf man vielleicht sagen, daß in ihr zwei 
Richtungen nebeneinander hergingen, die sich wohl ab und zu auch 
mischten, die sich aber im wesentlichen scharf voneinander geschie- 
den haben. Die eine ist die positive Art des Masaccio, der neue 
Ausdrucksmittel für die neuen Beobachtungen aus der irdischen Welt 
findet. Die andere ist die zarte, empfindungsreiche, geschmackvolle 
Art des Fra Angelico, die in der Gesamterscheinung der Frührenais- 
sanıce die beste Verkörperung ihres Schmuckstiles bedeutet. Masac-_/ 
cios Einfluß hat weit hinauf gereicht, bis in den Beginn des 16. Jahr- 
hunderts. Seine Gestalten sind die Vermittler zwischen den gewal- 
tigen Figuren von Giotto und jenen übermenschlichen Gebilden, 
in denen uns Michelangelo in den Fresken der Sixtinischen Kapelle 

. Gott-Vater selbst darstellt. Trotz dieses so weitreichenden Einflusses 
hat Masaccio doch innerhalb der Entwicklung der Florentiner Malerei 
nicht so viele Künstler in ihrer Entfaltung gefördert, wie das Fra 
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Angelico getan hat. Es ist keine Übertreibung, wenn man sagt, 
daß Fra Angelico nach Masaccios Tod einige Jahrzehnte hindurch 
der Hauptmeister von Florenz gewesen ist, dessen Beispiel und 
Lehre maßgebend gewesen sind. Jedenfalls sind Künstler wie Fra 
Filippo Lippi und Botticelli, die sozusagen die Antipoden der ern- 
sten Realisten vom Schlage der Uccello und Pollajuolo gewesen sind, 
ohne Fra Angelicos Vorgang nicht zu denken; man mache aber den Ver- 
such, diese beiden aus der Florentiner Malerei auszuscheiden, und man 
wird erkennen, daß mit ihnen, also auch mit Fra Angelico, ein wesent- 
licher Zug vom Bilde der Florentiner Malerei schwinden würde. 

Fra Angelicos Kunst trägt einen noch stärker religiösen Charakter, 
als es selbst in jenen Zeiten zu erwarten ist. Es scheint mir aber 
sehr fraglich, ob die mehr oder weniger sentimentalen Erzählungen, 
die Vasari über ihn und seine Arbeitsweise zu berichten weiß, nur 
den geringsten Anspruch auf Wahrheit machen dürfen. Er soll 
immerwährend geweint haben, wenn er die Passion Christi darzu- 
stellen hatte, und er soll nie etwas an seinen Arbeiten korrigiert 
haben, weil er das, was einmal von ihm gemalt oder gezeichnet war, 
als mit dem Willen Gottes entstanden betrachtete, Er war jedoch ein 
viel zu ernsthafter Künstler, als daß man solche, vermutlich in seinem 
Kloster entstandene Legenden glauben dürfte. Seine Kunst hat einen 
so hohen Grad von geistiger und technischer Vollendung erreicht, 
daß das nur aus jener rigorosen Selbstzucht zu erklären ist, die große 
Meister immer an sich ausüben. Daher erklärt es sich auch, daß 
er, dessen Leben sich doch im Kloster abspielte, den engsten Zu- 
sammenhang mit der Entwicklung der Kunst seiner Zeit behielt. 

Zeugen für diesen Zusammenhang sind besonders seine letzten 
Werke. Er schuf sie in Rom, wohin er kurz vor 1450 berufen worden 
war, um im Vatikan einen großen Auftrag auszuführen. Ein statt- 
licher Rest seiner dortigen Arbeiten ist noch in den Fresken der 
Kapelle von Nikolaus V. erhalten, die er wohl mit Schülerhilfe aus- 
geführt hat, aber die doch eine der feinsten und zugleich stärksten 
seiner Schöpfungen und von einer unleugbaren Fortschrittlichkeit 
sind. Sie behandeln das Leben der zwei Erzdiakone Stephanus und 
Laurentius. Wir wollen die Armenspende betrachten. 
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Der heilige Laurentius steht genau in der Mitte des Eingangs zu 
einer Basilika. Rechts und links von ihm stehen die Armen und 
die Krüppel, an die er das Gut der Kirche verteilt, damit es nicht 
in die Hände der Ungläubigen fällt. Hinter ihm öffnet sich die 
Kirchenhalle, die mit ihren Säulen so gesehen ist, daß sie in der 
Zeichnung wie ein Blick auf eine direkt vor uns liegende Allee wirkt. 
Wir haben ein Probestück aus der damals üblichen Art der perspek- 
tivischen Projektion vor uns, bei der es den Künstlern weniger auf 
die malerische und optische Richtigkeit, als vielmehr auf die mathe- 
matische Eleganz des Aufrissesankam. Publikum und Künstler hatten 
ihre Freude an diesen gelehrten Stiftübungen, obschon wir auch 
von Stimmen hören, die vor dem Übermaß warnten, so wie Dona- 
tello die wunderlichen Künsteleien des Paolo Uccello nicht mehr als 
Kunstwerke anerkennen wollte. Fra Angelico war in seinen frühe- 
ren Werken, ja noch in seinen Fresken von San Marco diesem halb- 
wissenschaftlichen Stil gegenüber sehr zurückhaltend gewesen: aber 
er konnte sich nicht ganz ausschließen, und zugleich mit der subtilen 
Aufrollung der perspektivischen Aussicht entwickelte sich auch bei 
ihm die reizendste Ornamentik in der Florentiner Frührenaissance. 
Eines half zum anderen. Fra Angelico war viel zu geschmackvoll, 
um dieses, seinem Wesen so sympathische Spiel der Dekoration nicht 
mitzumachen. So wird er, den man häufig als einen Spätling des 
weltfremden mittelalterlichen Stils nimmt, ein besonders glücklicher 
Vertreter der edelsten Florentiner Frührenaissance. 

In dieser eleganten Zierlichkeit liegt der Fortschritt von Fra An- 
gelico über die noch mittelalterlich schwere Wucht von Masaccios 
Stil. Man wird vielleicht einwenden, daß der Mönch von San Marco 
immer sehr zierlich gearbeitet hat, und daß sein Stil immer etwas 
miniaturmäßig Feines hatte. Das ist wahr, aber der Fortschritt liegt 
eben darin, daß aus der kalligraphischen Feinheit des Miniaturisten 
sich in den Spätwerken und besonders in den vatikanischen Fres- 
ken die wohlgeordnete, ornamental so reich belebte Schönheit des 
echten Quattrocentostiles entwickelt hat. Mit der Buchmalerei 
haben diese Fresken nichts mehr zu tun, obschon jeder, der Fra 
Angelicos Werke kennt, ihnen leicht ansieht, daß sie auf denselben 
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Geist zurückgehen, der einst die köstlichen Miniaturen geschaffen 
hatte. 

Das Wichtige in einem Gemälde ist immer die Ordnung. Diese 
ist in der Almosenspende des heiligen Laurentius in strenger Sym- 
metrie vom Mittelpunkt aus angelegt. Der Heilige nimmt genau 
die Mitte des Bildes ein. Auch die beiden Bettlergruppen rechts 
und links von ihm sind in den Figuren, die dem Heiligen zunächst 
stehen, noch ganz parallel entwickelt. Neben einer stehenden be- 
findet sich eine vorwärts geneigte Gestalt; von da ab verlaufen sie 
allerdings in munterer Abwechslung. Der Haupteindruck der Kom- 
position ist eine große Regelmäßigkeit, die auf einem ausgesproche- 
nen Parallelismus beruht. Man wird wohl versucht sein, die Gliede- 
rung als einen unverkennbaren Anklang an die dem Mittelalter ge- 
läufige, arithmetische Anordnung zu betrachten; aber davon kann 
keine Rede sein. Die mittelalterliche Kompositionsweise ist flach 
gewesen; aber die des späten Stils von Fra Angelico ist ausgesprochen 
räumlich. Darum hat der Künstler die offene Halle sehr geschmack- 
voll dazu benützt, um durch sie der vor ihr stehenden Gestalt des 
Heiligen eine höchst erwünschte Freiheit zu geben. Nicht von Luft 
umgeben, nicht als malerische Erscheinung steht sie vor uns; denn 
das konnte damals kein Künstler in irgendeiner Schule, aber rund und 
frei, durch die Macht der optischen Wirkung faszinierend hält sie sich 
als Hauptperson. Das ist das gerade Gegenteil vom mittelalterlichen 
Stil, das ist echte Kunst von der ersten Hälfte des Quattrocento. 

So wie die in die Tiefe des Bildes führende Kirchenhalle, wirken 
die nicht sowohl neben als um den Heiligen gestellten Figuren der 
Armen und Bresthaften. Sie schließen den schönen, jungen, mild- 
tätigen Erzdiakon ein und geben nur vorne den Platz frei, damit 
seine Figur recht klar zur Wirkung kommt. Auch sie sind richtige 
Typen des neu heraufkommenden Realismus. Schon Masaccio hatte 
Ähnliches gebildet. In der Brancacci-Kapelle hat er wiederholt 
Gelegenheit genommen, neben den übermenschlich imposanten Heili- 
gen die effektvollen, wie man mit Unrecht gewöhnlich sagt, male- 
rischen Gestalten des mit Lumpen dürftig genug bekleideten Bettler- 
volkes der Gasse zu malen. 
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Das greift auch Fra Angelico auf, aber in völlig anderer Weise. 
Masaccio geht dem Wüsten und sogar dem Schrecklichen nicht 
aus dem Wege. Sein Realismus ist herb. Trotzdem läßt Masaccio 
sich selbst in diesen Gestalten nicht auf viele Details ein. Ein 
mehr von Giotto als aus dem Quattrocento stammender großer 
Zug beherrscht auch seine Darstellung der Bettlertypen. Fra Ange- 
lico aber zeigt sich hier als der richtige Florentiner von der Mitte des 
15. Jahrhunderts. Er bringt mehr Einzelheiten, aber weniger Wahr- 
heit als Masaccio. Die Armen vor dem heiligen Laurentius bilden 
eine bunte, interessante Gruppe, die in ihrer Vielgestaltigkeit etwas 
Entzückendes hat. Es fehlt nicht an Charakteristik und scharfer 
Beobachtung. So ist der Blinde auf der rechten Seite, der vor- 
sichtig tastend mit dem Stab über den Boden fährt und zugleich 
mit der linken Hand gewissermaßen die Luft greift, eine ausge- 
zeichnete Figur. Aber alle diese Bettler leben in derselben Atmo- 
sphäre wie der heilige Laurentius. Sie sind genau so fromm und 
rein wie er. Sie gehören eben zu seiner Gemeinde. Bei Masaccio 
wird in dieser Hinsicht ein namhafter Unterschied gemacht. Wenn 
der Krüppel auf der linken Seite vom Petronillafresko den heili- 
gen Petrus um ein Almosen anfleht, so tut er das in jener dring- 
lichen, halb drohenden Art, mit der die verlumpten Gesellen nun 
einmal zu betteln pflegen. Aber bei Fra Angelico sind im Über- 
schwang der milden Gesinnung die Grenzen zwischen den einzelnen 
Parteien verwischt, so daß — um das vielleicht am klarsten wirkende 
Beispiel zu bringen — dieMutter mit ihrem Kinde, die ganz zu äußerst 
links steht, in der Hauptsache einer Madonna, aber nicht einer 
Bettlerin gleichsieht. Statt Masaccios scharfer realistischer Scheidung 
zwischen den als Herren geschilderten Heiligen und dem gemeinen 
Volke haben wir bei Fra Angelico eine liebenswürdige Gleichartig- 
keit, die zwar in verschiedene Grade geschieden ist, aber die Zu- 
sammengehörigkeit der Gläubigen betont. 

Man möchte glauben, daß dieser Umstand mehr allgemein psycho- 
logisch, als speziell künstlerisch bemerkenswert sei; aber dem ist 
nicht so. Bei Masaccio kündigt sich die neue Zeit in starken Wer- 
ken an. Alles, was man über seinen Stil sagen kann, wird immer 
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wieder dahinkommen, daß er eine majestätische Großartigkeit ent- 
wickelte, die erst Michelangelo wieder erreicht hat. Jedoch war das 
Streben des 15. Jahrhunderts überall, im Norden wie im Süden, 
auf eine uns ja noch heute so sympathisch berührende Heiterkeit 
gestellt. Die Freude der Künstler, die sich die Erde wiedererobert 
hatten, war ein Hauptcharakterzug jener großen Zeit. Nun kommen 
die Florentiner Verhältnisse im besonderen dazu, wo mehr als 
anderswo die bildenden Künstler im Zusammenhang mit dem Gold- 
schmiedehandwerk stehen. So viel wie in Florenz hat dieses edle 
Gewerbe ja nirgends zu sagen gehabt. Hier, wo der feine Sinn 
für Plastik ohnehin schon das Verständnis für scharfe Klarheit der 
Form entwickelt hatte, verband sich die Heiterkeit der Grundstim- 
mung des damaligen künstlerischen Wesens unlösbar mit dem edlen 
Geschmack des Goldschmiedestils. Masaccio hat davon noch nichts 
gewußt: aber Fra Angelicos Stil eignete sich ausgezeichnet dafür, 
und so ist es schließlich doch nicht nur die Liebenswürdigkeit seiner 
frommen Weltanschauung, sondern ein echter Zug der Florentiner 
Frührenaissance, wenn er die Herbigkeiten eines rücksichtslosen 
Realismus nicht mitmacht, sondern die Armen und Kranken in feinen, 
eleganten Linien zeichnet. Die Zeit hat das damals in Toskana so 
gewollt. Darum sind gerade solche Züge, die gewöhnlich diesem wahr- 
haft großen Künstler als Rückständigkeiten angerechnet werden, 
ein Beweis dafür, daß er in allem mit den Errungenschaften des 
neuen Stils vorwärts ging. Daher auch sein oben erwähnter, so un- 
gemein großer Einfluß. 


DIE VERLEUMDUNG DES APELLES 
VON BOTTICELLI 


N den Uffizien zu Florenz befindet sich eines der besten Bilder 

von Botticelli von wundersamer Feinheit der Durchbildung. Es 
behandelt einen antiken Stoff, den uns Lukian in seinem Trak- 
tat gegen die Verleumdung überliefert hat. Er berichtet, daß ein 
spätgriechischer Maler Apelles von Ephesus, der jedoch nicht mit 
dem berühmten Hofmaler Alexanders des Großen identisch ist, 
am Hofe des Königs Ptolemäus Philopator lebte. Dieser Apelles 
wurde beim König durch seinen Kollegen Antiphilos sehr übel an- 
geschwärzt und hätte durch solche Verleumdung beinahe das Leben 
eingebüßt; doch wurde er noch in letzter Stunde gerechtfertigt und 
gerettet. Der Verleumder aber wurde ihm als Sklave geschenkt. 
Dieser Apelles soll nun ein Bild über die Verleumdung gemalt haben, 
das Lukian folgendermaßen beschreibt (ich zitiere die Beschreibung 
nach Wielands Übersetzung in der Bearbeitung von Dr. Hans Flörke, 
München 1911, Band 5, Seite 122): 

Rechter Hand sitzt ein Mann, der so ansehnliche Ohren hat, 
daß ihnen wenig zu Midasohren fehlt, und schon von ferne der 
auf ihn zukommenden Verleumdung die Hand entgegenreicht. Zu 
beiden Seiten stehen zwei Frauenspersonen neben ihm, die mir die 
Unwissenheit und das Mißtrauen vorzustellen scheinen. Diesem 
nähert sich von der anderen Seite die Verleumdung in Gestalt eines 
wunderschönen, aber etwas erhitzten Mädchens, deren Gesichtszüge 
Groll und Ingrimm verraten; sie trägt in der linken Hand eine 
brennende Fackel und schleppt mit der Rechten einen jungen Men- 
schen bei den Haaren herbei, der die Hände gen Himmel streckt 
und die Götter zu Zeugen seiner Unschuld anruft. Vor ihr geht 
ein häßlicher, bleichsüchtiger Mensch, der so aussieht, als ob er von 
einer langwierigen Krankheit ausgezehrt wäre, und den man ohne 
Mühe als den Neid erkennt. Hinter der Verleumdung gehen zwei 
andere Weibspersonen, die sie aufzuhetzen, zu unterstützen und sie 
herauszuputzen scheinen und deren eine, wie der Ausleger des Ge- 
mäldes sagte, die Arglist und die andere die Täuschung vorstellt. 
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Noch weiter hinter ihnen folgt in einem schwarzen und zerrissenen 
Traueraufzug die Reue: sie weint und wendet das Gesicht beschämt 
vor der Wahrheit, die sich ihr nähert, ab, als ob sie sich scheute, 
ihr in die Augen zu sehen. Diese Beschreibung war den Huma- 
nisten und gelehrten Kunstfreunden des 15. Jahrhunderts wohl- 
bekannt, die ja mit großem Eifer, vielleicht allerdings mit einer 
gewissen Freude am Anekdotischen, die antiken Schriften auf Nach- 
richten über Künstler und Kunstwerke durchforschten. So schreibt 
Leon Battista Alberti in seinem bekannten Traktat über die Malerei 
im Anfang des dritten Buches ( Janitscheks Ausgabe, Wien 1888, 
Seite 144): Gut wird der Maler tun, sich mit Dichtern und Ora- 
toren zu beschäftigen. Diese haben viele künstlerische Mittel mit 
dem Maler gemein, und da sie reich an Kenntnis vieler Dinge sind, 
so werden sie von großer Hilfe für die treffliche Komposition eines 
Geschichtsbildes sein, dessen erster Ruhm in der Erfindung (der 
Fabel) besteht. Von welchem Belang dies ist, ersehen wir daraus, 
daß schon die schöne Erfindung für sich allein, ohne malerische 
Darstellung, anmutet. Man lobt jene Beschreibung, welche Lukian 
von der „Verleumdung“, die von Apelles gemalt wurde, gibt. Dann 
beschreibt er das Bild. Fraglos haben Alberti und seine Freunde 
Sorge getragen, daß irgendeiner der ihnen befreundeten Maler das 
Thema behandelte, und jedenfalls ist es eine Tatsache, daß Botti- 
celli die Beschreibung des griechischen Gemäldes gekannt hat. 
Die Übereinstimmung von Botticellis Bild mit der von Lukian 
gegebenen Beschreibung von der Tafel des Ephesiers Apelles ist 
ja so deutlich, daß das Bild des Florentiners schon seit langem 
als Botticellis Verleumdung des Apelles bekannt ist. Es lohnt sich, 
im einzelnen nachzusehen, ob Botticelli bei dem griechischen Text, 
den ihm wohl einer seiner Freunde übersetzt haben wird, wörtlich 
stehen geblieben ist oder ob er sich allerlei malerische Lizenzen 
erlaubt hat. Im allgemeinen folgt der Maler den Worten des Schrift- 
stellers sehr genau, nur in einem wesentlichen Punkt weicht er 
von ihnen ab. Statt der trauernden und beschämten Reue schuf 
er eine freche höhnische Figur, die vor der hilflosen und verlas- 
senen Wahrheit triumphierend steht, so wie man das im Leben 
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oft sehen kann, daß die Verleumder ihr Opfer auch noch verspotten 
dürfen. Diese Gruppe weicht im ganzen und fast in allen Details 
so sehr vom Text ab, daß man überzeugt sein darf, Botticelli habe 
eine besondere Absicht mit ihr verfolgt. Wahrscheinlich wollte er 
in das Bild mit diesen zwei Figuren eine gewisse Ruhe bringen, 
als Gegensatz zu dem turbulenten Wesen, das durch die übrigen 
Partien der Tafel geht. Vielleicht hat er es auch für unkünstlerisch 
empfunden, daß in etwas platter Moral bei den zwei Gestalten der 
Reue und der Wahrheit die Tugend doch noch zum Siege kommen 
soll, vielleicht hat endlich Botticelli eine bestimmte Lebensanschau- 
ung zum Ausdruck bringen wollen, die seinem wohl von Haus 
etwas schwerblütigen Charakter besser zusagte, als die billige Kinder- 
buchmoral von Lukians Text. Wir können heute über seine Meinung 
kaum mehr etwas Positives erfahren und sagen; nur das eine steht 
wohl fest, daß die am meisten gelungene Partie des ganzen Bildes 
die ist, bei der Botticelli nach eigenem Geschmack gehandelt hat. 

Ferner ist zu beachten, daß der Maler das Milieu selbständig 
gestaltet hat; denn Lukian, der im Gegensatz zu einer über ihn 
verbreiteten Meinung kein großer Kunstkenner und kein sachver- 
ständiger Kunstfreund gewesen zu sein scheint, hat in seiner sehr 
laienmäßigen Beschreibung nicht angegeben, wo sich die allegorische 
Szene abspielt. So mußte Botticelli die Halle nach eigenem Er- 
messen gestalten, und er hat eine Frührenaissanceloggia genommen, 
die mit Statuen geschmückt ist. Diese Figuren sind nicht antik, 
sie gehören vielmehr auch dem Kreis der Florentiner Frührenais- 
sance an. Bei einer, die in der Mitte recht breitbeinig dasteht, 
mag man einen Nachkommen von Donatellos heiligem Georg zu 
sehen glauben oder an Castagnos Porträt des Pippo Spano denken. 
Die selbständige Ausgestaltung des Milieus oder, wenn man lieber 
will, des Hintergrundes, war Botticellis gutes Recht; denn wenn 
Lukian als Erzähler, den nicht die künstlerische Form vom Bilde des 
Apelles, sondern nur der literarische Inhalt interessierte, auch darauf 
verzichten konnte, uns zu schildern, wo die Personengehen und stehen, 
so mußte Botticelli als Maler des 15. Jahrhunderts notwendig eine 


sehr ausführliche Schilderung des Milieus geben. Bemerkenswert 
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ist aber, daß er das nicht wie Mantegna getan hat, der in einem 
solchen Fall mit Aufwand von großer archäologischer Gelehrsam- 
keit echte antike Gebäude geschildert hätte. Er stellt auch keine 
antiken Ruinen in den Hintergrund, wie das vielleicht andere getan 
hätten, sondern er bleibt bei dem stehen, was damals in Florenz 
üblich war. 

Botticelli behält sich Freiheit genug, um die Suggestion zu er- 
wecken, daß die Halle antik ist, aber er bleibt bei den Formen 
stehen, die ihm und seinen Zeitgenossen geläufig sind. Sein Bild 
ist eine neue Bearbeitung des, wie wir durch Albertis Zeugnis 
wissen, damals für interessant gehaltenen Stoffes; aber es liegt 
nicht der Ehrgeiz vor, ein Werk zu schaffen, das auch im Aus- 
sehen dem verlorenen antiken Bild ähnlich sehe. In der Renais- 
sance dagegen würden die Künstler sich sehr bemüht haben, eine 
möglichst große Ähnlichkeit insofern zu erreichen, als sie, wie das 
ja auch Mantegna schon getan hatte, möglichst reine antike Formen 
für das Gebäude, die Zierfiguren und vielleicht sogar für die han- 
deinden Personen gewählt hätten. Wenn also Botticellis Versuch, 
den: berühmten von Lukian gelieferten Stoff zu bearbeiten, auch 
erkennen läßt, daß die Florentiner Quattrocentokunst immer näher 
an die Verbindung mit der Antike heranrückt, so ist die Selb- 
ständigkeit doch noch sehr groß. 

Es ist ein hohes Lob, daß wir Botticelli in so schwieriger Si- 
tuation sich an die Kunst seiner Zeit halten sehen, aber gerade 
unser Bild zeigt auch, daß Florenz damals noch nicht reif 
war, um die enge Verbindung mit der Antike einzugehen. Ein 
Hauptproblem der italienischen Kunst des 15. Jahrhunderts war 
immer noch nicht gelöst, an das aber die Künstler schon seit 
geraumer Zeit mit großer Energie herangegangen waren: ich meine 
das Problem der Bewegung des menschlichen Körpers. Während 
die Nordländer sich mit wenigen, gegen das Ende des 15. Jahr- 
hunderts fallenden Ausnahmen hauptsächlich darum bemüht 
hatten, den Menschenleib in seinem organischen Aufbau, aber un- 
tätig wiederzugeben, und ihn nicht anders behandelten, als ob er 
in ein Stilleben gehöre, haben die Italiener vom Beginn der Früh- 
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renaissance ab schon die Bewegung ins Auge gefaßt. Wenn Jan 
van Eyck die beiden ersten Menschen malt, so schafft er die groß- 
artigen Aktfiguren vom Genter Altar, die in ihrer prachtvollen 
Anatomie ein unübertroffenes Meisterwerk sind, aber er hat sie in 
all ihren Details so studiert, wie er einen im Boden stehenden 
Baum malt. Masaccio aber ging weit darüber hinaus, indem er 
Adam und Eva auf der eiligen Flucht aus dem Paradiese darstellt. 
Diese Flucht aus dem Paradies steht ebenso bezeichnend am An- 
fang der neueren italienischen Kunst, wie Eycks Aktfiguren die 
neuere niederländische einleiten. Was Masaccio begonnen hatte, 
mußten die übrigen fortsetzen und weiterbilden. Eine der wich- 
tigsten Etappen in der Geschichte der künstlerischen Wiedergabe 
des Menschenkörpers in der Bewegung ist Botticellis Verleumdung. 
Hier hat er im Sinne der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
versucht, in die von Lukian geschilderte Handlung Bewegung zu 
bringen und diese uns recht lebhaft vor Augen zu führen. Die 
Gruppen in der Mitte und rechts zur Seite sind ein wirrer Knäuel 
von heftig gestikulierenden Figuren, die sich beinahe über den 
Haufen werfen. Ihnen steht als ein wirksamer Kontrast gegen- 
über nicht nur die Gruppe links mit den zwei statuarischen Ge- 
stalten der Reue und der Wahrheit, sondern auch die große Reihe 
von Bildsäulen in den Pfeilernischen. So wird uns des Künstlers 
Absicht, bewegte Gruppen zu schaffen, recht klar zum Bewußt- 
sein gebracht. 

Interessant ist nun die Frage, ob Botticelli aber seine Absicht auch 
durchführen konnte, beziehungsweise wie er sie durchgeführt hat. 
Fraglos ist der Eindruck einer sogar stürmischen Bewegung gegeben. 
Die zwei Frauen, die dem Richter die Verleumdung in die Ohren 
blasen, werfen sich in ihrem Ungestüm so über ihn, daß er sich 
ihrer kaum erwehren kann. Ebenso lebhaft ist die Gruppe der 
Frauen, die den armen Angeschuldigten vor den Richterstuhl 
schleifen. Jedoch ist hier zu unterscheiden zwischen der Be- 
wegung, die sich in der Linienführung ausdrückt, und der Bewe- 
gung, die die Figuren machen. Man wird leicht sehen, daß das 
Spiel der Linien an den Gewändern sehr munter ist, daß be- 
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sonders die Umrißlinien kräftig und mannigfaltig bewegt sind. 
Sie bewirken den Eindruck des Reichen, Fließenden, sogar wenn 
wir so wollen, des Unruhevollen im Bild. Aber es ist das doch 
nur ein äußerliches, ein dekoratives Spiel mit Linien. Die Bild- 
fläche wird dadurch so ausgeschmückt, wie eine edle Klinge durch 
die Damaszierung. Die Körper der Personen selbst jedoch be- 
wegen sich nicht. 

Botticellis Zeichnung ist künstlerisch sehr geschmackvoll und 
innerhalb der Eigenart seines Stils sehr gut. Dagegen ist sie durch- 
aus nicht korrekt. Vor allem ist seine Kenntnis der Anatomie un- 
genügend. Sobald man auf den organischen Bau im großen bei 
ihm achtet oder auf die Richtigkeit der Formen im einzelnen z. B. 
bei Hand und Fuß, stößt man auf lauter Fehler. Diese Unkennt- 
nis des Körperbaues hindert ihn, dem Menschenkörper Bewegung 
zu geben. Die zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts hat zwar auch 
in Florenz die lebhafte Bewegung geliebt, und so muß Botticelli dem 
Geschmack der Zeit nachgeben: aber er kann das nur in dekora- 
tiver Hinsicht. Die Figuren, die als laufend gedacht sind, fallen 
nach vorn, so wie dieses sehr deutlich an der an sich sehr schönen 
Frau zu sehen ist, die in der Mittelgruppe links herbeieilt und 
die Hände auf die allegorische Figur der Verleumdung legt. Sie 
läuft nicht, sondern sie taumelt nach vorwärts. Das gleiche ist 
bei den Frauen der Fall, die sich über den Richter geworfen haben. 
Diese Gruppe ist in bezug auf Bewegung so unglücklich, daß 
man wohl besorgen könnte, alle drei Figuren möchten vom Podium 
herabfallen. So hat Botticelli in diesem Bilde, das zu seinen besten 
gehört, und wo er eine selbst für ihn ungewöhnlich feine Tech- 
nik entfaltet hat, doch gerade jenes Problem nicht lösen können, 
das seit Masaccio und Uccello den Italienern so wichtig gewesen 
ist. Seine Verleumdung des Apelles ist wohl eine Art Vorberei- 
tung für die Renaissance, aber er hat ebensowenig wie seine 
Altersgenossen eine genügend enge Verbindung mit der Antike, um 
diese neu beleben zu können. Sein Bild ist, so schön und fein es 
ist, ein interessanter Versuch, aber nicht mehr als ein Versuch. 


DER HEILIGE SEBASTIAN 
DES PIERO DEL POLLAJUOLO 


IE Maler und Bildhauer Antonio und Piero del Pollajuolo ge- 

hören zu den bedeutendsten Florentiner Künstlern von der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts. Sie waren Brüder und 
blieben ihr Leben lang auch im Beruf beisammen; ein gemeinschaft- 
liches Grabmal in Rom umschließt ihre Reste. Antonio war der 
stärkere von ihnen, und ihm gehört darum auch das Hauptwerk 
der Pollajuolo an, das prachtvolle Grabmal von Papst Sixtus IV. 
in Sankt Peter. Das ist ein Bronzeguß, der zum Edelsten zählt, 
was in dieser Technik uns überhaupt bekannt ist. Die Pollajuolo 
haben aber auch viel gemalt. Hier scheint es sich meistens um 
Arbeiten von Pieros Hand zu handeln, und auch das beste ihrer 
Gemälde, der heilige Sebastian, wird in der Ausführung von Piero 
herrühren. Ob Antonio den Karton dazu gezeichnet hat, wie be- 
hauptet wird, kann zwar nicht mit Sicherheit gesagt werden, je- 
doch ist es höchst wahrscheinlich. 

Pollajuolos Sebastian ist im Geburtsjahr von Michelangelo ge- 
malt worden, 1475. Es gehört der späteren Zeit des Quattrocento 
an, wo sich da und dort schon sehr kräftige Ansätze zu prinzi- 
piellen Änderungen im Zeitstil bemerkbar machen. Auch Pollajuolo 
geht hier schon weit über die Ideen hinaus, die noch um 1450 
die Florentiner Malerei beherrschten. Die schlanke Zierlichkeit, 
die elegante Form, das raffiniert Zärtliche der Auffassung und die 
treue Behandlung des Stillebens sind alle nicht mehr da oder sie 
sprechen nicht mehr so stark mit wie in jenen noch recht primitiven 
Tagen. Die Künstler arbeiten mit neuen Mitteln auf eine große 
Bildform hin, wie sie vorher noch nicht bekannt war. Der Lon- 
doner Sebastian ist vielleicht das klarste Beispiel dafür. 

Darzustellen war der junge schöne Heilige, den die Bogenschützen 
mit Pfeilen durchbohren. Sie schießen wie zum Vergnügen auf ihn. 
Nicht seinen raschen Tod wünschen sie. Sie schießen nach Stellen 
des Leibes, wo der tiefe Schuß recht schmerzhaft, aber nicht töd- 
lich ist; denn unter langsamen Qualen soll der Arme sterben. 
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An seinen Martern sollen sich die einen freuen, die andern sich 
ein warnendes Beispiel nehmen. 

Der Heilige ist in eine an sich unglaubwürdige Situation gebracht. 
Er steht seinen Peinigern weder zu ebener Erde als eine lebende 
Zielscheibe gegenüber, noch hat man ihn auf eines jener schreck- 
lichen Schaugerüste gebracht, wo er den Augen von möglichst 
viel Zuschauern erreichbar ist: sondern man hat einen kräftigen 
Baum der Zweige beraubt, den Heiligen auf die Stümpfe einer 
Zweiggabel gestellt und mit den Armen an den nackten Stamm 
gebunden. Dieses Schema war damals in Florenz üblich; aber 
wenn es auch für das Martyrium des heiligen Sebastian noch 
öfters vorkommt, glaubwürdig wird es dadurch nicht. Was jedoch 
andere, z. B. Botticelli, ziemlich gleichgültig übernehmen, das 
nutzt der Erfinder der Londoner Komposition nach Kräften aus, 
um in sein Bild eine große, dem Geschmack des Tages gefällige 
Ordnung zu bringen. 

Sechs Henker sind mit Bogen und Armbrüsten derart um den 
so merkwürdig aufgestellten Heiligen gruppiert, daß sie mit ihm 
zusammen eine genau durchgeführte stereometrische Figur bilden. 
Das Ganze gibt, auf sechseckiger Basis, eine Pyramide, deren Er- 
scheinung recht klar ausgesprochen ist. Man begreift nun auch, 
warum Pollajuolo die sonderbare Stellung für den Heiligen bei- 
behalten hat. Er braucht sie für seine Komposition, die dem Sinn 
der im 15. Jahrhundert so eng mit wissenschaftlichen Forschungen 
verbundenen Florentiner Kunst entsprechend, etwas streng Gesetz- 
mäßiges hat. Das ist ein weiter Schritt weg von der alten Naivität. 
Bewußtes Wollen und Können gibt jetzt die Entscheidung. Weder 
die ikonographische Tradition, noch der religiöse Charakter des 
Bildes, noch die realistischen Bestrebungen des Quattrocento binden 
den Künstler. Er schafft fast nur nach seinem Geschmack und nach 
den Erfordernissen der Kunst seiner Zeit. Mit der Absichtlichkeit 
der Komposition ist ein Umschwung gegeben, der uns die Verhält- 
nisse der Renaissance schon recht nahe erscheinen läßt. Diese Absicht- 
lichkeit spricht sich noch in anderer Weise aus. Die Figuren sind so 
geordnet, daß eine auffallende Gegensätzlichkeit erscheint. Am deut- 
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lichsten wirkt das in der vordersten Reihe der Schützen. Die beiden 
Eckfiguren stehen aufrecht und zum Schusse bereit da, die mitt- 
leren dagegen beugen sich zur Erde und spannen mit großer An- 
strengung die Armbrust. Aber nicht nur das, sondern während 
der Äußerste links seine Vorderseite dem Beschauer zukehrt, wendet 
der neben ihm stehende sich vom Beschauer ab; der nächste je- 
doch, der doch auch die Armbrust spannend sich zu Boden neigt, 
kehrt den Körper aus dem Bilde heraus und endlich ist er recht 
auffällig nackt, im Gegensatz zu dem anderen Armbrustspanner, 
der ganz bekleidet ist. 

Diese Gegensätze sind so stark betont, daß man sagen darf, 
jede Figur dankt ihre Haltung und Stellung weniger der Tätig- 
keit, die sie selbst verrichtet, als dem Wunsch des Künstlers, sie 
von den nebenstehenden Figuren möglichst deutlich zu scheiden. 
Der nackte Schütze ist nicht nackt, weil ihm das so gefällt, son- 
dern weil der links neben ihm stehende, der sich über seine Arm- 
brust beugt, völlig bekleidet ist; denn beide zusammen sind als 
eng verbundene Kontrastfiguren gedacht. 

Trotzdem Pollajuolo die Gegensätzlichkeit so sehr betont hat, 
so hat er den Konstrast nicht allein als Selbtszweck, sondern auch 
als Mittel zur Erreichung klarer wohltuender Symmetrie behandelt; 
denn die Gegensätze beziehen sich nicht nur auf die benachbarten 
Figuren, sondern sie greifen über die ganze Reihe weg. Wenn 
z.B. die linke Randfigur sich in voller Breite dem Beschauer zu- 
wendet, so wird ihr Gegenstück auf der anderen Seite sich ins 
Bild hinein wenden. Es geht also durch die Komposition das 
Bestreben, mit den vielen Kontrasten eine das Ganze bindende 
Harmonie zu gewinnen. Einstweilen ist diese noch weniger offen- 
sichtlich und wirkungsvoll als die Gegensätzlichkeit, aber es wird 
nur noch kurze Zeit dauern, bis ein größerer als Pollajuolo durch 
dieselbe Kunst der gesetzmäßigen, sogar rechnerisch durchstudierten 
Komposition die einheitlichste Wirkung weckt, die für die italie- 
nische Quattrocentomalerei möglich war: Leonardo da Vincis Ma- 
donna in der Felsengrotte und sein Abendmahl gehen aus ähn- 
lichen Auffassungen hervor wie Pollajuolos Sebastian. 
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Wenn schon die Haltung der Schützen weit entfernt von naiver 
Naturauffassung ist, so ist auch die Gesamtgruppierung der Fi- 
guren sehr künstlich; sie ist sogar nicht frei von wissenschaftlichen 
Erwägungen. Die Schützen sind so gestellt, daß sie mit dem 
Heiligen zusammen eine mathematische Figur bilden, die wir, um 
nicht Fachausdrücke zu gebrauchen, kurz als eine Art Pyramide 
bezeichnen wollen. Den Künstlern war es nicht mehr um die ein- 
fache optische Klarheit zu tun, sondern aus einer, vielleicht ver- 
hängnisvollen Vorliebe für mathematische Perspektivstudien ge- 
wannen sie eine große Vorliebe für die Anwendung der stereo- 
metrischen Gesetze im Bilde. So wie wir aber bei Mantegnas 
Ölberg gesehen haben, daß der konstruierte Bau seiner Kompo- 
sition sich an überzeugender Kraft der Schilderung nicht mit 
Bellinis einfachem Bilde messen kann, ist das auch bei Pollajuolos 
Sebastian der Fall. Die Komposition ist mehr gelehrt als künst- 
lerisch, die Wirkung mehr sonderbar als zwingend. 

Die Komposition ist zu künstlich, um fein oder gut zu sein: 
doch haben wir darüber hier nicht zu befinden. Interessant aber 
ist es, noch so tief im Quattrocento, wenn auch gegen sein Ende, 
eine dermaßen ausgeklügelte, in Theorien befangene Anordnung 
zu treffen. Das mag, zumal wenn man an die Situation vom 
16. Jahrhundert denkt, sehr fortschrittlich sein: aber ein gefähr- 
licher Weg ist es, den die Künstler gehen, wenn sie die offen- 
kundige Rechnung im Bilde betreiben. 

Pollajuolo hatte, wie bekannt, großen Einfluß auf Albrecht 
Dürer. Er ist in der Tat ein höchst erfindungsreicher Zeichner 
gewesen, und wie auch unser Sebastian zeigt, hat er sich nicht 
wenig um. das Aktproblem bemüht. Man rechnet ihn darum zu 
jener Gruppe der Realisten, die innerhalb der Florentiner Kunst 
den Gegensatz zu den Erzählern und Idealisten vom Schlage des 
Fra Angelico bilden. Diese Einteilung ist an sich berechtigt, und 
man kann von ihr aus vieles von der Kunst jener Zeit erklären: 
aber gerade bei Pollajuolo kommt ein Gesetz der Entwicklungs- 
geschichte zur Geltung, das wir in anderer Fassung schon im 
ersten Bande 'getroffen haben. Wir haben die besonders für die 


PIERO DEL POLLA]JUOLO 57 


Kunst des 19. Jahrhunderts schon oft erörterte Erscheinung be- 
sprochen, daß die gleiche Zeit den Künstlern der verschiedenen 
Völker die gleichen Aufgaben stellt. Wir dürfen noch weiter 
gehen und sagen, daß die gleiche Zeit den Künstlern der ver- 
schiedenen Richtungen die gleichen Aufgaben stellt. Selbst wenn 
diese Richtungen sich so feindlich gegenüberstehen, wie — man 
könnte das alte, jetzt etwas mattgewordene Schlagwort vom Gegen- 
satz des Realismus und Idealismus gebrauchen — der herbe 
strenge Pollajuolo und der graziöse Botticelli, so weisen sie doch 
solche Gemeinschaftlichkeiten auf, daß sie dem Fernerstehenden 
als Kinder der gleichen Zeit erscheinen. Die Entwicklungs- 
geschichte ist weniger in der Weise zu behandeln, daß, wie es 
bisher geschah, man die Filiation und Aufeinanderfolge im Auge 
behält, als vielmehr die Gleichmäßigkeit in den einzelnen breiten, 
aufeinanderlagernden Schichten. Man hat bis jetzt gern von den 
Fäden der Entwicklung gesprochen und zog daher die Linien 
nach vorwärts; man ging z. B. von Masaccio über Pollajuolo 
zu dem am Ende des Jahrhunderts stehenden Signorelli. Man 
legte einen zweiten Faden bloß, indem man von Fra Angelico 
über Fra Filippo Lippi zu Botticelli und dem jungen Lippi ging, 
der auch am Ende des Jahrhunderts steht. Das sind gesicherte 
Entwicklungsreihen; aber sie sind aus dem lebendigen Organismus 
heraus präpariert, und damit bekommen die Behauptungen etwas 
Künstliches. Wenn wir aber beobachten, wie zur selben Zeit von 
oft ganz entgegengesetzten Seiten her das gleiche Problem in An- 
griff genommen wird, dann erst wird das Bild der alten Kunst 
wieder lebendig. Der Kampf ist der Vater aller Dinge, auch in 
der kunstgeschichtlichen Entwicklung. Er wird aber nur klar, wenn 
wir beobachten, wie sich eine kompakte Schicht über die andere 
schiebt, so zwar, daß die eine aus der anderen heraussteigt. Dann 
wird man erkennen, wie die Gegensätze immer einander befehden, 
jedoch, von der gleichen örtlichen und kulturellen Grenze um- 
fangen, zusammen ein Ganzes bilden, und wie aus ihrem Kampf 
der Fortschritt entsteht. Geradeso stehen sich in unseren Par- 
lamenten die einzelnen Parteien kriegslustig gegenüber: aber ihre 
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Gesamtheit schafft die Gesetze, von denen die nächste, vielleicht 
auch die fernere Zukunft des Landes abhängt. 

Ich habe gern als Gegensatz zu Pollajuolos herber, wohl auch 
mitunter etwas schwerfälliger Art den in seinen guten Werken so 
sehr geschmackvollen Botticelli genannt, weil in der Tat persön- 
liche Beziehungen zwischen diesen Künstlern stattgefunden haben 
müssen. Der bekannte Zyklus von den Tugenden in den Floren- 
tiner Uffizien ist zum Teil von den Pollajuoli, zum Teil von Botti- 
celli gemalt. So ist auch bei dem Londoner Sebastian vieles, was 
die enge Schulverwandschaft zwischen den sonst verschiedenartigen 
Künstlern beweist. Ich will weniger davon reden, daß in der Ber- 
liner Galerie sich ein urkundlich gesicherter heiliger Sebastian aus 
Botticellis Frühzeit befindet, der in ähnlicher Weise wie der des 
Pollajuolo auf die Stümpfe einer Astgabel an einen kahlen Baum- 
stamm gebunden ist. Aber im ganzen waltet der preziöse Sinn, der 
für Botticelli und wohl für+die gesamte Florentiner Kunst um 1470 
charakteristisch ist, auch in der Sebastianstafel. Hierin wird die 
Erklärung zu suchen sein dafür, daß ein Mann von Pollajuolos aus- 
gezeichneter Begabung für das Dekorative, wie sie sich in seinem 
Bronzegrabmal geoffenbart hat, den merkwürdigen Umweg über 
strenge mathematische Berechnung zu der angestrebten Harmonie im 
Aufbau der Sebastianskomposition nimmt. Die italienischen Künstler 
des 15. Jahrhunderts hatten zwar ohnehin viel Beziehungen zur Wis- 
senschaft, im besonderen zur Mathematik, der sie ihre Kenntnisse 
der perspektivischen Gesetze verdanken; aber daß nun eben dieses 
Verständnis für die strenge Mathematik sich so unverhüllt in einem 
Kunstwerk von großem Rang zeigt, das kommt von der Vorliebe 
der damaligen Florentiner für das Saubere und Elegante im höch- 
sten Sinn des Wortes, kommt auch von jener Verbindung von: 
reiner Klarheit und launiger Pikanterie, wie wir sie bei Botticelli 
so oft finden. Es ist gewiß kein Zufall, daß gerade bei diesem 
für eines seiner Bilder nicht nur die Kenntnis, sondern auch die 
Anwendung mathematischer Gesetze nachgewiesen worden ist. 


MANTEGNAS ENTHAUPTUNG DES 
HEILIGEN JAKOBUS 


M allgemeinen denkt man beideritalienischen Malerei des 15. Jahr- 
hunderts nur an die Florentiner Schule, wenn von fahrenden 
Künstlern die Rede ist. Aber wenn schon Florenz wirklich die 
künstlerische Hauptstadt von Italien gewesen ist, so war es keines- 
wegs immer der Sitz der bedeutendsten Maler. Nachdem der ohne- 
hin nach Rom übergesiedelte Fra Angelico um die Mitte des Jahr- 
hunderts gestorben war, hatte Oberitalien in Andrea Mantegna den 
größten Maler der Zeit. Er war damals noch ein sehr junger Mann 
von zwanzig Jahren, aber er war bereits an der Arbeit für eines 
seiner berühmtesten Werke, die Fresken in der Eremitanikapelle 
von Padua. So wie Masaccios Wandmalereien in der Brancacci- 
Kapelle, trotzdem sie ein ebenfalls sehr junger Mann gemacht hat, 
eine der maßgebenden Schöpfungen des großen Zeitalters sind, so 
haben auch Mantegnas Fresken in der Eremitanikapelle eine außer- 
ordentlich große Bedeutung, und wenn wir nicht durch die Urkunden 
darüber unterrichtet wären, daß sie ein Maler von so jungen 
Jahren geschaffen hat, würde man sie wohl eher für das Werk 
eines reifen Künstlers halten. Es ist erstaunlich, wie früh dieser 
noch heute mit Recht bewunderte Künstler seinen Stil gefunden 
hat. Er hat noch rund 50 Jahre lang gearbeitet, seitdem er dieses 
stolze Jugendwerk fertiggestellt hatte, und er hat natürlich im 
Laufe der Jahrzehnte sich verfeinert; er ist schließlich der Renaissance 
so nahe gekommen, daß über den groß gewordenen Formen der 
Mantel gotischer Ornamente nur noch so liegt, wie die Puppenhüälle 
den Schmetterling kurz vorher noch umschließt, ehe er ausschläpft. 
Aber wenn der geniale Mann sich natürlich auch vervollkommnete, 
so blieb er innerhalb der in der Jugend gefundenen Formen sein 
Leben lang stehen. Seine Paduaner Fresken sind schon vollgültige 
Vertreter der ihm eigenen seltsam widerspruchsvollen, zarten und 
zugleich rauhen Kunst. 
Es ist mißlich, zwei so bedeutende charaktervolle Meister auf 
ihren Wert hin zu vergleichen und zu sagen, welcher der größere 
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war. Trotzdem glaube ich sagen zu dürfen, daß Masaccios Floren- 
tiner Fresken noch wichtiger als die Paduaner des Mantegna sind; 
denn Masaccio war ein Neuerer, der eine Goldader der Kunst anschlug, 
die von den Späteren nur ausgebeutet werden brauchte. Wie selbstän- 
dig auch Mantegna gewesen ist, so steht er doch schon mitten im 
Fluß der verschiedenen Bewegungen, die in Italien die Kunst des 
Mittelalters teils bekämpften, teils umbildeten, um dann den großen 
Stil des 16. Jahrhunderts heraufzuführen. Er hat seinen Vor- 
gängern entschieden mehr zu danken als Masaccio. Aber wenn wir 
von dieser Einschränkung absehen, so bedeutet sein Frühwerk in 
Padua eine der stärksten Leistungen des gesamten 15. Jahrhunderts. 

Mantegna hatte im Verein mit anderen Künstlern die Eremitani- 
kapelle auszumalen, zufolge eines Kontraktes, den sein Lehrer Squar- 
cione vermutlich um 1450 mit den Erben eines gewissen Antonio 
degli Ovetari gemacht hatte. Es sollten Szenen aus dem Leben 
des heiligen Jakobus und Christophorus dargestellt werden. Sechs 
von diesen Fresken hat Mantegna allein gemacht, wie es scheint 
zwischen den Jahren 1448 und 1455. Eine von ihnen bilden wir 
hier ab. Sie zeigt die Enthauptung des heiligen Jakobus durch 
eine Art von Guillotine mit Handbetrieb. 

Ein Blick auf die Umrahmung des Fresko mit Girlanden aus 
Früchten und Blumen und mit antikisierenden Puttenköpfen in den 
oberen Ecken zeigt, daß wir jetzt bereits auf dem Boden der ent- 
wickelten Frührenaissance stehen. Als Vergleich empfiehlt sich die 
zweite Bronzetüre des Ghiberti am Baptisterium von Florenz, die 
um eben diese Zeit fertiggestellt worden ist. Die vielfachen An- 
klänge an die Formen des späten Mittelalters, wie wir sie kurz vor- 
her bei Masaccio noch häufig finden, sind verschwunden oder kaum 
mehr zu spüren. Eine außerordentlich schnelle Entwicklung hat 
die kühnen Versuche des Masaccio hier bereits zu einer ersten Reife 
gebracht. 

Das Wesentliche ist die Naturliebe des Quattrocento, die sich in 
dem Paduaner Fresko auch in der Beobachtung des Details aus- 
spricht, dem Masaccio noch nicht sehr viel Aufmerksamkeit schenken 
konnte. Überall ist eine für das Fresko überraschende, weit ge- 
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triebene Feinarbeit zu beobachten. Man achte nur auf die Durch- 
führung der Panzer, der Waffen oder des Schildes, den gewisser- 
maßen als ein Wahrzeichen des Mantegna ein Soldat in der Mitte 
des Bildes recht auffällig hält. Oder man verfolge, wie an den 
antiken Ruinen und mittelalterlichen Gebäuden im Mittel- und 
Hintergrunde alle Architekturteile, zum Beispiel die Fenster oder 
die dekorativen Pilasterfüllungen, wundersam fein gezeichnet sind. 
Das ist ja alles im großen italienischen Stil gezeichnet, und doch 
könnte man versucht sein, von niederländischer Subtilität zusprechen. 
In der Tat ist Mantegna unter den großen Italienern des 15. Jahr- 
hunderts der einzige, der sich in dieser Beziehung mit Eyck und 
dessen Nachfolgern messen kann. Freilich hat auch er, trotz der bei- 
spiellosen Schärfe des Details, diesem niemals eine Hauptrolle zu- 
erkannt. Es wird im Gegensatz zu den Niederländern bei ihm nur 
dekorativ verwertet oder zur Heraushebung der Hauptform benützt; 
aber immerhin ist es eine Tatsache, daß kein anderer Italiener in 
der Feinmalerei so weit gegangen ist wie er, und daß für das Fresko 
die Leistung dieses Künstlers, der damals noch am Anfang seiner 
Tätigkeit stand, fast unverständlich großartig ist. 

Eine schwierige Frage ist die von dem Einfluß der Antike auf 
Mantegna. Zunächst ist ja klar, daß die Paduaner Fresken bereits 
eine sehr intime und dabei gelehrte Kenntnis der antiken Bau- 
kunst und des antiken Kostüms zeigen. Insofern ist kein Zweifel 
möglich, daß schon in dieser frühen Zeit der Künstler sich viel 
mit der Antike beschäftigt haben muß. Da er in der alten Univer- 
sitätsstadt Padua lebte, wo sein Lehrer Squarcione und wohl so 
mancher andere Künstler antike Kunstwerke sammelten, war ihm 
ja viel Gelegenheit geboten, die Plastik der Römer zu studieren. 
Die wichtige Frage ist nur, ob Mantegna durch diese Studien so 
'in seinem Stil beeinflußt wurde, daß er, wie das im 16. Jahr- 
hundert bei den Italienern der Fall war, die Erinnerung an seine 
Lieblinge — er war ja selbst ein leidenschaftlicher Sammler — 
nicht mehr loswerden konnte. So weit ist es bei ihm noch nicht. 
Er führt in die Paduaner Fresken die Antike ein, nicht als einer, 
der in der Nachahmung der klassischen Kunst aufgeht, sondern als 
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ein konsequenter, scharfsinniger Quattrocentist, der die Dinge malt 
wie sie sind, wenn sie ihm in greifbaren Erscheinungen, z. B. im 
Porträt, vor Augen stehen, und der sie malt wie sie gewesen sein 
müssen, wenn er historische Stoffe zu behandeln hat. Das ist das 
Wesentliche. Mantegna ist reiner Quattrocentomaler, der bei der 
Geschichte dieser Heiligen sich darüber im klaren ist, daß er sie 
nicht in Kostüme stecken darf, wie sie im 15. Jahrhundert getragen 
wurden, und der nun die Gebäude, Waffen und Kostüme nach 
den ihm bekannten Originalen so getreu darstellt, wie sonst die 
Künstler der Zeit die gotischen Kirchen usw. Man könnte hier 
einwenden, daß gerade im 15. Jahrhundert diese gelehrte histo- 
rische Treue nicht die Regel gewesen ist, und daß Mantegna eine 
Stellung für sich hat, als ein kühner Denker, der gern bis an das 
äußerste Ende ging. Das ist wahr. Aber trotzdem ist das Prin- 
zip, mit dem er die Antike im Bilde sozusagen kopierte, genau 
das gleiche wie das, nach dem im 15. Jahrhundert eine Blume 
gemalt oder ein Haus gezeichnet wurden. Bewundernswert ist freilich 
seine Kenntnis der antiken Verhältnisse, und wenn bei einem so großen 
Künstler eine Art von Bedenken oder Tadel geäußert werden darf, so 
könnte man sagen, tadelnswert ist die kokette Freude, mit der er all 
sein gelehrtes Wissen im Bilde zur Schau stellt. Aber seine persön- 
liche Art, die Formen zu geben, ist noch nicht von der Antike be- 
einflußt. Wenn er zwanzig Jahre später in den Wandmalereien des 
Kastells von Mantua die markgräfliche Familie zu malen hat, so 
schafft er ein so getreues Zeitbild wie nur irgendeiner im 15. Jahr- 
hundert, ohne daß ihm seine gelehrte Beschäftigung mit der Antike 
ein Bein stellte, wie das im 16. Jahrhundert bei den Renaissance- 
malern oft genug zu beobachten ist. So stellt Mantegnas Art, 
die Antike zu verwerten, noch nicht eigentlich eine Vermischung 
des nationalen italienischen Stils vom 15. Jahrhundert mit dem 
Formenkreis der Antike dar. Wir haben es nur mit einer Vor- 
stufe zu tun. Aber es war im Verein mit der humanistischen 
Kultur der Zeit nur natürlich, wenn dann bald darauf, übrigens 
noch in Mantegnas Spätwerken selbst, die Quattrocentoformen mit 
denen der Antike verschmolzen. Daß das bei den Paduaner Fres- 
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ken noch nicht der Fall ist, sieht man nicht nur an den Köpfen, 
sondern auch an den Bewegungen der Soldaten. Diese sind keine 
Römer oder Griechen, sondern es sind Italiener, wie wir sie auf 
den Bildern der Zeit zu sehen gewohnt sind, nur das Kostüm ist 
fremdartig, insofern es nicht neu- sondern altitalienisch ist, wenn 
ich diesen Ausdruck gebrauchen darf, der den Vorstellungen der 
patriotischen Humanisten entnommen ist. 

Masaccios Perspektive ist im allgemeinen sehr einfach, obschon 
bei ihm, wie bei allen Florentiner Zeichnern von der ersten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts, auch wissenschaftlich verquälte Probleme vor- 
kommen. Diese alte Einfachheit kennt Mantegna nicht mehr; denn 
das Quattrocento liebte eine reichliche Ausstattung des Bildes und 
infolgedessen allerlei krauses Linienspiel. Es genügt Mantegna schon 
nicht mehr, die Figuren überhaupt richtig im Gemälde unterzu- 
bringen, sondern er sucht Schwierigkeiten auf, die nur von einem 
sehr gut geschulten Zeichner gelöst werden konnten. Darin berührt 
er sich mit seinen Zeitgenossen, die bis zum Ende des Jahrhun- 
derts in einer gewissen Übertriebenheit der Wendungen und Dre- 
hungen von Kopf und Körper sich nicht genug tun konnten. Ob 
das nun übertrieben sei oder nicht, kommt nicht in Betracht gegen- 
über der Tatsache, daß der Künstler eine sehr bestimmte, wissen- 
schaftlich gut fundierte Kenntnis der Perspektive besitzen mußte, 
wie sie dem Masaccio und seiner Zeit noch nicht zu eigen war, 
wenn er all die komplizierten Bewegungsmotive so mühelos be- 
wältigen konnte. Man nehme nur die Figur des heiligen Jakobus 
selbst, der, am Boden liegend, sehr natürlich, gar nicht auffallend 
dargestellt ist, und dessen Antlitz uns in einer perspektivischen 
Verkürzung erscheint, von deren Schwierigkeit man sich erst einen 
Begriff machen kann, wenn man bedenkt, daß es im Norden noch 
ein halbes Jahrhundert dauert, bis solche Motive nur aufgenommen 
werden, und daß sie dann herzlich schlecht gelöst werden. 

Mantegna sucht überall Fluß und Rhythmus in den Körper zu 
bringen. Er, der so statuarisch ruhig sein kann, ist in der Regel 
voller Bewegung; nicht die jähe, rasch ausfahrende Geste pflegt er 
allerdings, sondern er liebt das Zügige und Verhaltene. So wird 
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manchem bei der großen Festigkeit seiner Vortragsweise diese weiche 
feine Eleganz der Bewegung nicht auffallen. Aber man achte ein- 
mal auf den gerüsteten Reiter links, den wir nach einem Motiv, 
das das ausgehende 14. und beginnende 15. Jahrhundert gern behan- 
delt hat, mit seinem Pferde von rückwärts sehen. Mantegna be- 
gnügt sich nicht mit dieser Rückenansicht, die damals — z.B. bei 
Pisanello — so häufig vorkommt, daß sie gewissermaßen als ein 
Versatzstück der frühen Quattrocentozeichnung gelten Kann, son- 
dern er neigte den Reiter und das Pferd etwas nach links zur 
Seite, um an der Soldatengruppe vorbeizukommen. Das gibt eine 
sehr interessante und lebensvolle Komplizierung der Bewegung. 
Oder man achte auf den stolzen vornehmen Reiter rechts am Bild- 
rand, dessen Pferd unruhig pirouettiert und das mit dem Zügel 
hart zurückgerissen wird. Der Kopf des Reiters, der mit großer 
und gütiger Nachdenklichkeit die Hinrichtung des Heiligen beob- 
achtet, ist ein Glanzstück im Bilde. Er mutet uns fast wie ein 
Porträt an, und jedenfalls hat er nichts Antikes an sich. Die gleiche 
Beweglichkeit und rhythmische Haltung findet man auch an den 
Zierfiguren, die im Mittelgrunde bei der Mauer stehen. Bei der 
einen, die an der Mauer selbst lehnt, ist es schwer, nicht an irgend- 
eine Figur aus dem Kreise des Praxiteles zu denken. Ich bin über- 
zeugt, daß hier die Antike dem Künstler eine willkommene An- 
regung gegeben hat, und doch ist auch diesmal mehr mit einer 
gewissen Wahlverwandtschaft als mit Nachahmung im gewöhnlichen 
Sinne des Wortes zu rechnen; denn durch das ganze Bild im Einzel- 
fall und durch Mantegnas Stil im allgemeinen geht dieser Zug nach 
fein ausbalancierter, sozusagen innerlicher Bewegung. 

Woher dieser Zug kam, ist heute schwer zu sagen. Wahrschein- 
lich ist der noch sehr junge Künstler den Lehren des großen Vene- 
zianers Jacopo Bellini gefolgt, dessen Tochter er eben zu dieser 
Zeit geheiratet hat. Die Figur des vornehmen Reiters rechts geht 
ja auf eine noch erhaltene Zeichnung des alten Bellini zurück, so 
wie auch die landschaftliche Szenerie trotz einer gemeinhin ver- 
kannten großen Naturwahrheit auf Beeinflussung durch Jacopo 
Bellini schließen läßt, in dessen Skizzenbuch sich ähnliche Land- 
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schaften finden. Es ist der wundervolle Wohllaut der Venezianer 
Malerei, dem wir bei Mantegna zum erstenmal begegnen, und der 
im 16. Jahrhundert, wenn die Gebundenheit und allzu plastische 
Strenge des Quattrocentostils aufgehoben sind, die edelsten Werke 
der italienischen Renaissancemalerei schafft. 

Auf ein Detail möchte ich noch eingehen. Über den äußersten 
Bildrand geht vorne von rechts nach links ein aus dünnen Baum- 
stämmen gefügtes Geländer, um das— nicht sichtbare — Publikum 
von dem Platz der Hinrichtung abzusperren. Das Geländer ist 
nun in der Art gezeichnet, daß es vor der Bildfläche zu liegen 
scheint oder im günstigsten Falle gerade noch in sie fällt. Aber 
trotzdem beugt sich ein in der Bewegung außerordentlich gut 
empfundener Panzerträger, wohl ein Offizier, noch darüber heraus; 
seine Arme und Hände kommen in der Tat für unser Empfinden 
vor die Bildfläche. Die an sich schon ausgezeichnete Gestalt hat 
in der Ökonomie des Gemäldes eine große Bedeutung; denn sie gibt 
den Maßstab für die räumliche Orientierung ab. Alles, was man 
sonst im Bilde sieht, wird von ihr sozusagen in die Tiefe gedrängt. 
So tut sie in dieser Hinsicht der perspektivischen Klarheit sehr wohl. 
Aber sie selbst ist trotzdem verfehlt; denn der Umstand, daß einige 
Teile von ihr aus dem Bild herausragen, verstößt gegen das 
oberste Gesetz der malerischen Anordnung, daß alle Darstellung 
auf die Bildfläche selbst projiziert werden und entweder auf ihr 
sich verbreiten oder von ihr in die Tiefe gehen muß, aber niemals 
aus ihr heraustreten oder -fallen darf. Eine derartig inkonsequente 
Malerei, die bald in die Tiefe des Bildes geht, bald aus ihm 
herausgeht, gibt eine gefährliche trügerische Wirkung: die Illusion, 
als ob an dem von des Künstlers Hand geschaffenen, materiell 
toten Werke einzelne Partien leibhaftig und lebendig wären. Das 
Publikum und selbst Künstler — diese zumal in älteren Zeiten 
— sind sich nicht immer klar über das Bedenkliche, das in 
dieser Vortäuschung der echten Gegenwärtigkeit liegt. So wird 
die Illusionswirkung besonders gern in der Grabmalplastik noch 
heute angewendet. Aber sie beruht nun einmal auf Unklarheit 
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aus nicht zu billigen. Wie kommt nun gerade ein Künstler von 
so hohem Rang wie Mantegna zu einem so schlimmen Fehler; 
denn es handelt sich wirklich um einen Fehler. Seine Jugendlich- 
keit mag daran schuld sein und auch das an seinen Paduaner 
Fresken überall zu beobachtende Streben, einen möglichst starken 
Eindruck der Naturtreue hervorzuheben. So ist es nicht zu ver- 
wundern, daß er auch einmal über das Ziel hinausschießt. Aber 
es scheint mir, daß die Ursache in der Freskomalerei selbst liegt. 
Wir haben ja von Anfang an es in dieser Disziplin mit einer 
eigentümlichen Mischung der Absichten und Wirkungen zu tun. 
Die Wand soll die Raumgrenze sein, Abschluß und Schutz gegen 
die Umgebung darstellen. Diese selbe Wand wird aber seit den 
ältesten Zeiten gern dazu benützt, um den meistens doch etwas 
engen Raum des Saales — ich erinnere nur an die Fresken in 
den kleinen pompejanischen Gemächern — scheinbar, d. h. illu- 
sionär zu erweitern. Es werden Raumwirkungen vorgetäuscht, 
die in der Tat nicht gegeben sind. So zeigt sich nun auch die 
Tatsache, daß die Freskomalerei seit dem Anfang des 15. Jahr- 
hunderts, nachdem eben erst die wichtigsten Gesetze der Perspek- 
tive gefunden waren, z. B. bei dem berühmten Dreifaltigkeits- 
fresko des Masaccio in Santa Maria Novella in Florenz, schon 
Illusionswirkung gibt. Mantegna folgt, bei Michelangelo findet 
sich in der gewaltigen Figur des Propheten Jonas etwas Ähn- 
liches, bei Correggios Kuppelfresken in Parma wird, im Anschluß 
an Mantegna, die Vortäuschung des freien Raums in der ge- 
schlossenen Kirchenhalle meisterhaft, aber gefährlich versucht, 
zur gleichen Zeit macht Georg Pencz in Nürnberg weniger künst- 
lerische, aber im Prinzip gleiche Versuche. Im 17. Jahrhundert 
steigert sich das noch, bis wir endlich im Rokoko bei vielen 
von Tiepolos Fresken die Grenzen von Wirklichkeit und Kunst 
überhaupt nicht immer feststellen können. Das Fresko hat in 
seiner Doppelnatur eine gewisse Tendenz zu diesem Irrtum, und 
das wird der Hauptgrund sein, warum wir bei Mantegna auch 
den Versuch zur Illusionsmalerei treffen. 


CHRISTUS AM ÖLBERG 
VON MANTEGNA 


IR haben eben bei der Besprechung von Mantegnas Ent- 
hauptung des heiligen Jakobus sein künstlerisches Verhält- 

nis zu seinem Schwiegervater Jacopo Bellini erwähnt. Dieser ist 
das Haupt der Schule von Venedig im 15. Jahrhundert und der 
Vater der zwei berühmten Maler Gentile und Giovanni Bellini ge- 
wesen. Wenn wir auch einige Bilder von seiner Hand besitzen, 
wie den trotz der Beschädigungen noch immer mächtigen Kruzi- 
fixus im Museum von Verona, so würden wir sein großes Verdienst 
um die Entwicklung der italienischen Malerei nicht ahnen, falls 
wir nicht sein Skizzenbuch besäßen, dessen einer Teil sich in Paris 
und dessen anderer sich in London befindet. Da sieht man, daß 
er, dessen Technik in den Bildern noch sehr altertümlich ist, in. 
seinen Gedanken über die der Malerei erreichbaren Möglichkeiten: 
sehr fortschrittlich gewesen ist. Er war ein Neuerer wie nur wenige,, 
obschon es ihm offenbar nicht beschieden war, seine Ideen prak- 
tisch durchzuführen. Jacopo Bellini stellte in seinen Zeichnungen 
und wohl auch in der mündlich gegebenen Lehre das Gesetz von: 
dem Zusammenhang der Dinge und Personen im gemalten Raum. 
auf. Das Milieu gilt ihm mehr als die Einzelerscheinung. Er be- 
rührt sich hierin mit Masaccio, nur daß der Florentiner weniger: 
auf den gemalten als auf den gezeichneten Raum Rücksicht nahm. 
In einem Punkt ging aber Bellini wie so viele andere noch über: 
Masaccio hinaus. Diesem kam es weniger darauf an zu zeigen, was 
alles im Raum steht, geht und schwebt, als vielmehr die Grenzen 
abzustecken. Der ideale, der zeichnerisch konstruierte Raum, das- 
Spiel der sich verkürzenden Linien war Masaccio nach der älteren- 
etwas theoretisierenden Florentiner Art besonders am Herzen ge-: 
legen. Dagegen strebte Jacopo Bellini darnach, das bunte Vielerlei 
der Erscheinungen wiederzugeben, und er ging über alle insofern 
hinaus, als er dieses Vielerlei auch malerisch zu binden trachtete.. 
Sein Schwiegersohn muß wie seine Söhne viel von ihm gelernt. 
haben; denn wir kennen mehrere Fälle, wo Mantegna sich an. 
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Zeichnungen aus dem, wie wir wissen, in der Familie überaus hoch- 
geschätzten Skizzenbuch des Jacopo Bellini gehalten hat. Ein 
solcher Fall liegt uns in einem prachtvollen kleinen Frühwerke 
von Mantegna vor, das Christus am Ölberg darstellt und sich in 
der National Gallery von London zugleich mit einem von Giovanni 
Bellini gemalten Bilde befindet, das den gleichen Gegenstand im 
Anschluß an dieselbe, auch in London aufbewahrte Zeichnung des 
Vaters Bellini behandelt. Zu allem Überfluß besitzen wir endlich 
noch einen etwas früher entstandenen Ölberg von Mantegnas Hand, 
der eine Predella zu dem großartigen Altar von San Zeno in Verona 
ist und leider nach dem gallischen Bilderraub nicht nach Italien 
zurückkam, sondern sich in dem Museum von Tours befindet. 

Wenn wir Masaccios in seiner Art ausgezeichnetes Raumbild 
von der Auferweckung der Petronilla betrachten, so haben wir es 
sozusagen mit einem luftleeren Raum zu tun, in dem sich so gut 
wie nichts befindet, abgesehen von den zwei Spaziergängern. Das 
ist nicht zufällig so, weil der Platz groß und weit ist, sondern 
auch die andern Werke des Künstlers zeigen eine Art von Scheu 
vor dem gefüllten Raum. Das Gesetz vom horror vacui wird 
gewissermaßen umgekehrt. Schon unmittelbar nach Masaccio be- 
gann in Florenz Uccello die räumlichen Empfindungen im Be- 
schauer durch reichliche Ausnützung des Terrains zu erwecken. 
Ähnliches tut auch Mantegna, der den Raum außerordentlich ge- 
schickt zu gliedern versteht. Ein Musterbeispiel ist sein Lon- 
doner Ölberg. 

Christus Kniet auf einer niedrigen felsigen Terrasse in gebirgiger 
Gegend draußen vor Jerusalem. Zu Füßen der Terrasse schlafen 
die drei Apostel. Fünf Engel erscheinen dem schwer geängsteten 
Christus, ihm die Leidenswerkzeuge zeigend; von der Seite kommen 
die Häscher in langem Zug. Das ist alles mit der stärksten, fast 
möchte ich sagen, mit der härtesten Ausführlichkeit vor uns ent- 
wickelt. Was Mantegna zeigt, macht er so restlos klar, daß kein 
Nagel fehlt. Er übersieht keine Falte am Gewand, keine Schrunde 
im Felsgestein und keinen Riß in der Baumrinde. Wenn er nun 
auch nach seiner Weise eine ungeheure Fülle von Details im Bilde 
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verwertet, so hütet er sich vor aller Kleinlichkeit. Ich weiß nicht, 
was größer an Mantegna ist, seine eminente Kunst, die höchste 
Vollständigkeit zu geben, oder die Bescheidenheit, mit der er das 
Detail als etwas Unentbehrliches, weil einmal Bestehendes, im Bild 
so aufnimmt, daß man es erst suchen muß, um es zu finden. 
Mantegnas Gemälde sind eine unerschöpfliche Quelle von Über- 
raschungen wie die von kaum einem anderen Künstler. Immer 
wieder findet man einen neuen Zug, den man bis dahin noch nicht 
beobachtet hatte. Wenn man aufzählen wollte, was er alles in 
der nicht gar großen Tafel geschildert hat, so müßte man eine 
lange Liste aufstellen, angefangen von dem sehr verschiedenartigen 
Getier und den kleinen struppigen Pflanzen, die am sonnverbrann- 
ten Weg auf dürrem Boden wachsen, bis zu den auf das sorg- 
samste studierten Gestalten der Menschen, die ihn doch am meisten 
interessierten. All diese Welt im Kleinen füllt den Raum und wird 
durch den Raum zusammengehalten. 

Dieser Umstand ist für Mantegnas Stil wichtig. Wie groß auch 
die Ausführlichkeit seiner Darstellungsweise ist, sie ist nicht der 
Hauptzweck. Er führt uns in das Milieu hinein und tut vor uns 
einen Gesamtanblick auf, der uns als erstes und letztes über- 
rascht und auch erfreut. Er hat eine sehr stark akzentuierte Vor- 
tragsweise, deren Hebungen und Senkungen uns so deutlich wie 
möglich vor Augen geführt werden. Wenn wir die Gliederung des 
Ganzen erfaßt haben, dann können wir erst an das Studium des 
Details gehen. Diese reiche Akzentuierung wendet er zu einem be- 
stimmten Zweck an: um die inhaltreichste Stelle als solche heraus- 
zuarbeiten. Mantegna gehört noch dem 15. Jahrhundert an, dessen 
Grenze er allerdings überschritten hat. Christus soll in der bitteren 
Stunde dargestellt werden, die seiner Passion unmittelbar vorher- 
geht. Bei aller Freude an der höchst aufmerksam und liebevoll 
studierten Natur malt er das Bild doch nicht rein um dieser Freude 
willen. So muß nun auch alles, was er von der interessanten Land- 
schaft gibt, sich auf Christus beziehen, muß im vollen Sinne des 
Wortes auf Christus hinführen. 

Durch diese Verwendung des Raumes ergibt sich ein neues 
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und zunächst einmal fortschrittlicheres Prinzip als bei Masaccio. 
Statt des absoluten Raumes wird eine Anlage geschaffen, in die 
sich die übrigen Teile des Bildes einfügen müssen. Darauf unter 
anderem beruht es auch, daß Mantegna weniger altertümlich 
als Masaccio wirkt. Wir haben also ein Doppeltes bei Mantegna 
gegenüber dem Anfangsstil der italienischen Frührenaissance. 
Erstens wird der Raum nicht nur in seinen Umgrenzungen, son- 
dern auch mit allem Inhalt gegeben, zweitens wird er in die zweite 
Reihe insofern gerückt, als er einen Teil der Kompositionsmittel 
bildet. Wir werden aber später bei Besprechung von Giovanni 
Bellinis Ölberg sehen, daß dieser Fortschritt nicht auf das hin- 
führte, was die Gesamtentwicklung der Malerei anstrebte, und 
daß Mantegna auf einen Seitenweg eingelenkt war, der sich nicht 
als sehr praktisch erwies, weil er die Architektonik des Gemäldes 
zu sehr, sogar ausschließlich, herausarbeitete und die rein male- 
rische Wirkung vernachlässigte. 

Kristeller sagt auf Seite 174 seines im Jahre 1902 erschienenen 
Werkes über Mantegna von dem Londoner Ölberg: „Am auf- 
fallendsten wird Mantegnas Mangel in den landschaftlichen 
Hintergründen. Wenn auch alle Einzelheiten eine wunderbare 
Naturtreue und Delikatesse der Ausführung, Stimmung und Into- 
nation zeigen, so scheinen seine Landschaften doch immer aus 
einzelnen Stücken zusammengesetzt, konstruiert zu sein. Der 
Hintergrund trennt sich scharf vom Vordergrunde und wirkt 
kaum anders als eine, allerdings unendlich feine Kulisse. Es 
fehlt die Tiefe. Die Hauptfiguren stehen vor, nicht in der 
Landschaft. Wenn Mantegna auch in der liebevollen und 
sicheren Beobachtung und Wiedergabe jedes Gegenstandes in der 
Natur nicht nur als einer der frühesten, sondern auch als einer 
der vorzüglichsten Landschaftsmaler gelten muß, so ist er doch 
vor dem letzten großen Problem, der Zusammenstimmung des 
Einzelnen zu einem Ganzen, zu einem Bilde der Wirklichkeit, 
stehen geblieben.“ Von dieser Charakteristik ist zunächst das 
Wort „konstruiert‘“ richtig und entscheidend. Diese Rücksicht 
von Mantegna, die Landschaft so zu komponieren, daß die Figur 
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Christi sozusagen wie ein edler Stein von all den einzelnen Par- 
tien der Gegend gefaßt wird, ist eine systematische Konstruktion, 
die weit entfernt von naiver Wiedergabe eines bestimmten Land- 
schaftsbildes ist. Kristeller hat auch recht, wenn er davon 
spricht, daß die Landschaft aus einzelnen Stücken zusammen- 
gesetzt ist: aber hieraus ist dem Künstler kein Vorwurf zu 
machen; denn das Prinzip der Malerei war im Norden wie im 
Süden das der Zusammensetzung des Bildes aus einzelnen Teilen, 
die Koordination oder wenn wir einen hier sehr glücklich zu ver- 
wendenden Ausdruck aus der Sprachwissenschaft gebrauchen 
dürfen, das agglutinierende System: die Zusammenleimung. Man 
kann von keinem Künstler, auch nicht vom größten, erwarten, 
daß er über die Grenzen seiner Zeit hinausgehe; denn das ist 
unmöglich. Wenn Fälle vorzuliegen scheinen, daß Künstler, z. B. 
Frans Hals oder Velazquez, schon in alter Zeit die gleichen 
Prinzipien der Malweise vertreten und angewendet hätten, wie 
manche Richtungen des 19. Jahrhunderts, so handelt es sich nur 
um Ähnlichkeiten, denen man keinen zu großen Wert beilegen 
sollte. Wenn aber Kristeller auch recht hat, davon zu sprechen, 
daß Mantegna das Ganze aus Einzelheiten aufbaue, so ist das 
noch kein Merkmal seines persönlichen Stiles, sondern ist Zeitstil, 
dem er sich unterwerfen mußte. 

Unrichtig ist es dagegen, wenn Kristeller sagt, das Bild habe keine 
Tiefe. Es ist vielmehr, wie man besonders deutlich am Vorder- und 
Mittelgrund sieht, sehr absichtlich und mit Glück auf Tiefenwirkung 
hin angelegt: allerdings arbeitet Mantegna auf zeichnerische und 
nicht auf malerische Weise. Die Perspektive ist rein linear ent- 
wickelt, so daß wir überall die Führungslinien sehr deutlich er- 
kennen, so wie z. B. die Stufen der links in den Felsen gehauenen 
Treppe an dieser Partie im vollen Sinne des Wortes den Zugang 
in die Tiefe mit den die Stufen abgrenzenden Linien eröffnen. 
Die Wege, die im Vordergrunde gegen die Mitte gehen, sind auch 
nichts anderes als breite Richtungslinien. In der Tat ist von 
einem Künstler, der in jungen Jahren bei den Paduaner Fresken 
eine so hohe und nur zu raffinierte perspektivische Kunst ent- 
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faltet hat, nie mehr daran zu denken, daß er ein Bild ohne 
Tiefe mache. 

So ist es endlich auch nicht richtig, daß die Figuren nicht in, 
sondern vor der Landschaft stehen oder liegen. Man nehme nur 
die schlafenden Apostel. Sie sind, zumal der rechts liegende, nichts 
anderes als solche Bahnen, die nach der Tiefe des Bildes führen. 
Und wie genau ist ihr räumliches Verhältnis zu Christus ange- 
geben! Aber es ist eine Tatsache, daß die Figuren, besonders 
Christus, sich, soweit der farbige und malerische Charakter des 
Bildes in Betracht kommt, nicht mit der Umgebung verbinden, 
so daß die Landschaft in ihren einzelnen Partien um die Figuren 
herumgelegt ist. Man sieht auf diese Weise wohl, an welchem 
Punkte sich jeder befindet, und trotzdem ist nicht das freie Raum- 
gefühl da, wie wir es heute verlangen. 

Diese eigentümliche Art, daß uns durch zeichnerische Mittel 
deutlich gezeigt wird, wo sich die einzelnen Figuren befinden, und 
daß doch kein enger Zusammenhang entsteht, kommt daher, daß 
Mantegna — wie eben auch die anderen Italiener seiner Zeit, wie 
überhaupt die Gotik noch nicht eine volle Stofflichkeit der Wieder- 
gabe der farbigen Erscheinung geben kann. Er macht in Plastik 
und Zeichnung alle nötigen Angaben, aus denen der Beschauer 
erkennen und sehen kann, was dargestellt ist, und zwar bis in 
die kleinsten Details. Aber trotzdem sehen die Dinge nicht so 
aus wie in der Wirklichkeit: weil nämlich Mantegna eine zwar 
sehr edle, aber doch etwas harte Farbe von wenig Harmonie nach 
unserem Sinne hat. Nach Art der Gotiker sieht er das Wesen 
der Erscheinung in der unveränderlichen Form und in den stets 
gleich wiederkehrenden Zügen, so wie es im gewöhnlichen Leben der 
Durchschnittsmensch heute noch sieht. Infolgedessen gelangt er 
nicht zur farbig-richtigen Darstellung, weil er mit den durch Licht 
und Luft bedingten Veränderlichkeiten nicht rechnet. Da er 
ferner ein Freund von theoretisch gesichertem Wissen in der Kunst 
war, so hat er ohnehin auf regelmäßig richtige Formen gesehen, 
soweit das im 15. Jahrhundert möglich war. Dadurch ist sein 
Stil noch fester geworden. Endlich aber hat Mantegna, der enge 
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Verbindung mit der Venezianer Schule in seiner Jugendzeit hatte, 
von dieser die Vorliebe für eine gewisse statuarische Haltung in 
der Malerei bekommen. Man pflegt die sehr harte Plastik seiner 
Bilder mit der Einwirkung von Donatello zu erklären, der ja um 
die Mitte des 15. Jahrhunderts lange Jahre in Padua lebte und 
mit einem reichen Schülergefolge dort arbeitete. Aber wenn es 
auch gewiß ist, daß der junge Mantegna von dem großen Florentiner 
Bildhauer in allgemeiner künstlerischer Hinsicht mancherlei lernte, 
so hat Donatellos Stil auf den malerischen Vortrag als solchen 
keinen Einfluß gehabt. Die Härte der Bilder des Mantegna ist 
oberitalienisch und im besondern venezianisch; denn damals hatten 
die Venezianer, die später die größten Koloristen der italienischen 
Malerei wurden, diese Eigenart noch nicht entwickelt. 

Aus solchen Gründen steht die Figur von Christus und liegen 
die Gestalten der Apostel im Bild nicht wie echte Gebilde der 
Malerei, sondern wie farbig gefaßte Statuen. Damit wird natür- 
lich der malerische Zusammenhang zerrissen; das hat aber nichts 
mit der Perspektive zu tun, sondern ist nur ein aus dem gotischen 
oder, wenn man will, primitiven Farbenprinzip jener Zeit zu erklären. 

Bewundernswert ist es aber im höchsten Grad, daß derselbe 
Maler, der so hart im Gesamtvortrag war, doch auch — wieder 
nach damaliger Venezianer Art — viel Sinn für weiche, fließende 
Mitteltöne hatte und damit den allzulauten Klang der vollen, un- 
gemischten Lokalfarben zu mildern trachtete.e Noch mehr zu be- 
wundern ist es, daß die statuarische Festigkeit der Formen ihn 
nicht hinderte, jeder feinen Bewegung nachzugehen. Wenn auch 
Christus für unseren Geschmack nicht als eine lebendige Gestalt, 
sondern als Statue im Bilde wirkt, wenn auch die Apostel am 
Boden liegen wie die Bronzefiguren auf den Grabdenkmälern, so 
sind sie doch Statuen von wunderbarer Durchbildung der Bewe- 
gung. Die Neigung in Christi Körper ist außerordentlich fein, so 
daß in ihr allein schon die namenlose Seelenqual sich ausspricht. 
Ein Wunderwerk an allgemeiner Naturtreue — immer von der 
farbigen Unwahrheit abgesehen — ist der schlafende Apostel links 
im Vordergrunde, wie überhaupt die Gruppe der Schläfer zum 
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Besten der italienischen Quattrocentomalerei gehört. Esist schlechter- 
dings alles gegeben, was den Schlafenden charakterisiert. Die 
räkelnde Haltung des schwer auf den Boden pressenden Leibes, 
die gekreuzten und an den Kopf heraufgezogenen Arme, der schnar- 
chende Mund, die rein animalische Bildung des Kopfes, dem man 
ansieht, daß dem Schläfer die Ruhe wohltut. Daher hat diese 
Figur, wie die der zwei anderen Apostel, in der Naturalistik der 
Schilderung etwas Rücksichtsloses, wie man das nur bei ganz 
großen Meistern findet. Der Gegensatz der ruhigen, ahnungslosen 
Schläfer zu dem in größter Seelenpein schwer leidenden Christus 
hat etwas von Rembrandts Art an sich. Das Motiv war ja ge- 
geben und ist von vielen anderen in der gleichen Anordnung be- 
handelt worden: aber in der Malerei hat kein zweiter diesen er- 
schütternden Gegensatz so gewaltig gestaltet wie Mantegna, und 
doch hat er das alles mit rein künstlerischen Mitteln gemacht, 
ohne daß er irgendwie den Inhalt erzählerisch ausgeschmückt oder 
gar rhetorisch interessant gemacht hätte. 


CHRISTUS AM ÖLBERG 
VON GIOVANNI BELLINI 


IR haben schon bei der Besprechung von Mantegnas Ölberg 

erwähnt, daß dasselbe Motiv in sehr ähnlicher Behandlung 
von Giovanni Bellini gemalt wurde. Die Verwandtschaft ist so 
groß, daß man früher auch diese Tafel dem Mantegna zuge- 
schrieben hat. Aber trotz der großen Ähnlichkeit sind sehr be- 
deutende Verschiedenheiten zu beobachten, so daß zunächst ein- 
mal die alte Zuschreibung aufgegeben wurde. Jetzt wird das Bild 
einstimmig und mit Recht Mantegnas Schwager, dem berühmtesten 
und populärsten aus der Familie Bellini, jenem Giovanni zugeteilt, 
den Dürer sehr verehrt und für den besten der Venezianer Maler 
gehalten hat. 

Die in der Tat auffallende Verwandtschaft kommt nun nicht 
allein davon, daß die beiden Künstler eine enge Schulgemeinschaft 
verband. Es ist vielmehr höchst wahrscheinlich, daß sie sich, wie 
wir das schon bei Mantegnas Bild besprochen haben, einer Zeich- 
nung von der Hand des Jacopo Bellini bedienen durften, die sich 
in dem vom Britischen Museum aufbewahrten Teile seines Skizzen- 
buches befindet. Diese Zeichnung ist leider stark abgeblaßt und 
von fremder Hand übergangen. Sie ist ferner im landschaftlichen 
Teil anders als die zwei Tafelbilder, aber die Figur des auf dem 
Felshügel knieenden Christus ist nahezu identisch mit den von Man- 
tegna und Giovanni Bellini in ihren Ölberg-Bildern gemalten Christus- 
figuren, daß man kaum an der obigen Hypothese zweifeln kann. 

Der Vergleich der zwei Werke ist überaus instruktiv; so hat ihn 
auch Kristeller in seinem Buch über Mantegna schon durchgeführt. 
Aber es scheint mir, daß es nicht unnützlich ist, den Vergleich von 
anderen Gesichtspunkten aus durchzuführen, als Kristeller es getan 
hat. Eine Frage drängt sich zunächst auf, welches der zwei Bilder 
besser ist. Die allgemeine Wertschätzung wird wohl, wie auch bei 
Kristeller, zugunsten von Mantegna lauten; denn die außerordent- 
lich starke Zeichnung und die überraschende Anschaulichkeit sind 
Vorzüge, die jedem ins Auge fallen und gegen die der weichere Bellini 
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nicht aufkommen kann. Trotzdem hat dieser in dem Londoner, jeden- 
falls noch seiner früheren Zeit angehörenden Werke Qualitäten ent- 
wickelt, die vom rein malerischen Standpunkt seine Arbeit als die 
fortschrittlichere erscheinen lassen, und ferner hat er auch mit seiner 
Auffassung vom Bildmäßigen mehr auf die nächste Zukunft gewirkt 
als Mantegna. Mag auch dieser im absoluten Sinn das stärkere 
Kunstwerk geschaffen haben, so ist Bellini der bessere Maler ge- 
wesen, und es ist kein Zufall, daß über ihn weg die Entwicklung 
der Venezianer Malerei zu Giorgione und Tizian geführt hat. 

Für den Vergleich der zwei Bilder ist es nötig, jenes Moment 
weiter auszuführen, das wir schon bei Mantegnas Ölberg, allerdings 
nicht eingehend, besprochen haben: daß der Künstler den ganzen 
Bau der Komposition um Christus herum aufführt. In der ersten 
Variante, die Jacopo Bellinis Zeichnung wohl nähersteht und sich 
jetzt in Tours befindet, hatte Mantegna eine unendliche Menge 
von Nebenwerk über die Bildfläche verstreut. Die Hauptfigur war 
wohl klar herausgestellt, aber sie war nicht so sehr wie auf dem 
Londoner Bild der Kern der Situation. Mantegna mag mit seinem 
frühen Bild, das in seiner Art doch schon ein Meisterwerk und 
des berühmten Altars von San Zeno würdig ist, später nicht mehr 
ganz zufrieden gewesen sein. So hat er denn die Komposition neu 
entworfen, vielleicht im Wettbewerb mit seinem Schwager Giovanni. 
Es hat ja einen großen novellistischen Reiz, sich auszumalen, wie die 
zwei großen und jedenfalls miteinander befreundeten Künstler das 
Thema besprochen und dann jeder nach seiner Eigenart und doch 
nach einem gemeinsamen, vom Vater Bellini gegebenen Plan aus- 
gestaltet haben. Doch das sind nur Arabesken, die wir heute um 
die Geschichte der Kunst jener Tage ziehen; wir wissen hierüber 
nichts. 

Mantegna behielt das vom Text gegebene Motiv des Hügels bei: 
allerdings machte er keinen Hain daraus, in dem die Ölbäume ihr 
herrliches Silbergrün schimmern lassen. Er blieb bei der vom Mittel- 
alter übernommenen kahlen Felskuppe, wohl der Übersichtlichkeit 
wegen, gab ihr aber eine sehr bemerkenswerte Form. Sie geht 
nach der Mitte des Bildes in annähernd runden, übereinander 
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geschichteten Lagen aus, so daß konzentrische Kreissegmente ent- 
stehen, die unten ziemlich weit sind und sich nach oben immer 
enger schließen. Auf diese Weise führen sie das Auge unwidersteh- 
lich auf Christus, der angstvoll auf dem Hügel kniet. Das genügte 
dem Künstler nicht. Er läßt eine Treppe von der linken Seite her 
sehr auffällig auf die Höhe der Kuppe gehen. Diese Treppe weist 
wiederum sehr kräftig auf Christus. Damit aber der Blick sich 
nicht verlieren kann, ist oben eine schroffe Steinwand errichtet, 
vor der Christus kniet. Sie dient gewissermaßen als Folie für die 
mächtige Gestalt des Heilandes. Über dieser Felswand schweben 
auf einer sehr zierlichen Wolkenbank die fünf Engel mit den Leidens- 
werkzeugen. Auch sie sind so angeordnet, daß sie in den Bau des 
Bildes eingreifen. Sie stehen in enggeschlossener Reihe auf den 
Wolken, so daß sie eine Art Schranke bilden, die den Hintergrund 
absperrt und darum zu Christus drängt. Endlich läßt Mantegna 
zwar weit hinten, aber trotzdem bis in den Vordergrund wirkend, 
rechts von Christus "einen mächtigen Gebirgsstock aufsteigen, der 
seinerseits dazu hilft, die Figur des Herrn einzufassen. 

Wenn auf diese Weise die Komposition auf der linken Bildseite, 
wo wir Christus sehen, in allen Partien dermaßen gegliedert ist, daß 
jeder einzelne Teil dazu hilft, einen starken Zwang auf unser Auge 
auszuüben und es auf Christus hinzulenken, so ist die rechte Hälfte 
auch in diesem Sinn angelegt. Um den Fuß der Felskuppe geht 
ein breiter Weg, der sie wie ein Band umsäumt und gerade in 
der Mitte schroff abgeknickt wird. Hier mündet eine von rechts 
herkommende Bergstraße ein, wie sie Mantegna so gern gezeichnet 
hat. Auf ihr kommen in eiligem Zug die von Judas geführten 
Häscher. Sie sind nach der Weise des Quattrocento klein gehaltene 
Zierfiguren von sehr eleganter Bewegung, die Mantegna denGehenden 
zu geben wußte, aber sie sind so deutlich herausgehoben, daß sie 
in ihrer langen Reihe zugleich mit dem Weg eine stark sprechende 
Richtungslinie im Bild abgeben, die nun ihrerseits wieder geradezu 
auf Christus führt. Hinter ihnen erhebt sich ein Massiv, das mit 
seinen weitgezogenen Kurven auch unmittelbar auf die Hauptfigur 
lenkt. Ebenso weist auch noch die Befestigungslinie der Stadt zu 
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Christus. Man könnte diesen Charakter der Komposition noch 
weiter bis ins kleine durchführen: aber es genügt für unsere Zwecke, 
wenn wir uns auf die wesentlichen Züge beschränken. 

Ein solcher Bau ist sehr geistreich und erreicht die erstrebte 
Wirkung in bester Form. Alle Ablenkungen, die Mantegna bei der 
ersten Fassung gebracht hatte und die das 15. Jahrhundert im 
allgemeinen zu bringen liebte, sind, wenn nicht vermieden, aber 
unschädlich gemacht. Und doch hat Mantegna sehr viel des inter- 
essantesten Beiwerkes gebracht, besonders reizende Tierbilder: aber 
sie sind sozusagen nur Dekorationen an einer sehr festgefügten 
Architektur. Dadurch ist das Ganze eine schwere Konstruktion 
geworden, die meisterhaft, aber nicht überzeugend ist, trotz der 
prachtvollen Naturtreue. 

Giovanni Bellinis Ölberg ist von Grund aus verschieden, ob- 
schon so viele Ähnlichkeiten vorhanden sind. Auch hier kniet 
Christus in schwerer Todesangst auf der Felskuppe, auch hier 
liegen die Apostel im tiefen Schlaf und ahnen nichts von der 
Seelennot ihres Herrn und Meisters. Die Formbehandlung hat 
viel Verwandtschaft, vor allem in der Faltengebung. Der rechts 
ruhende Apostel wäre sogar mantegnesk zu nennen, wenn er nicht 
eben doch etwas weicher gemalt wäre. Aber wenn auch der Zu- 
sammenhang zwischen den zwei Bildern augenscheinlich ist, so 
tragen sie doch nicht den gleichen Charakter. Neben Mantegnas 
Bild wirkt Bellinis Ölberg — zumal für das 15. Jahrhundert — 
auffallend echt und überzeugend. In der frei und breit ent- 
wickelten Landschaft erhebt sich der Ölberghügel — auch kahl 
wie bei Mantegna, aber nicht so steinig und humuslos — und . 
auf dieser vereinzelt stehenden Kuppe wird Christus uns sogleich 
sichtbar, weil er trotz der Apostel die einzige bemerkenswerte 
Figur ist. Er ragt in die Luft und hat etwas malerisch Auffälliges. 
Wenn Mantegna in seiner Komposition recht viel Apparat in Bewe- 
gung gesetzt hat, um Christus gleichsam in ein Gehäus zu setzen, 
so arbeitet Bellini ohne allen Apparat. Dadurch wird der Heiland 
auch als die Hauptfigur gekennzeichnet und fällt uns ins Auge: 
aber nicht mehr in der harten statuarischen Form wie bei Man- 
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tegna, sondern in sehr malerischer Art als eine prachtvolle Sil- 
houette, wo der Kopf noch besondere Bedeutung erhält, weil er 
gegen den reinen Himmel steht. Wenn Mantegna einen unge- 
heuren Reichtum an Motiven zusammengetragen hat, so breitet 
Bellini alles in edelster Einfachheit vor uns aus und erzielt damit 
den überraschenden Effekt der ungesuchten Wahrheit. Man möchte 
glauben, daß er einmal in seinem Leben etwas Ähnliches gesehen 
und daß er die Erinnerung an eine erlebte Szene im Bilde fest- 
gehalten habe. Er hat nicht entfernt die starke Form wie Man- 
tegna und wendet nicht den gleichen, sehr verständnisvollen Fleiß 
für die realistische Schilderung auf, aber er erzielt den Eindruck 
der größeren Natürlichkeit. Obschon er einige Jahre älter gewesen 
zu sein scheint als sein Schwager, so ist er doch derjenige, an 
den sich der große Fortschritt des 16. Jahrhunderts leichter an- 
schließen kann. Er hat die ungesuchte Reinheit des Naiven; 
daher die große Unmittelbarkeit der Wirkung. 

Ein Zug ist in dieser Hinsicht sehr charakteristisch und lehrreich. 
Wir haben gesehen, wie Mantegna die lange Reihe der Häscher be- 
nützt, um auch von der rechten Bildseite her eine gegen Christus 
führende Richtungslinie zu bekommen. Obschon er sie prachtvoll 
durchbildet, jeden einzelnen mit feinem Geschmack behandelt, 
sind sie ihm als Ganzes ein architektonisches Moment im Bild. 
Aber für Bellini sind sie nur eine dekorative Belebung des Hinter- 
grundes. Sie ziehen eine Straße entlang, die in keiner Beziehung 
zu Christus steht. Bellini scheint sogar absichtlich diese hinwei- 
sende Tendenz der Orientierungslinien ausgeschaltet zu haben; 
denn er empfand es offenbar als eine Art von Störung für das 
Verständnis der Situation, daß die Straße so außen vorbeiführt 
und aus dem Bilde hinausgeht. Darum hat er eine Treppe an- 
gelegt, die von der Straße weg auf die Wiese führt und von da zum 
Ölberg. Die Offenheit von Bellinis Komposition ist in ihrer Art 
geradeso verdienstlich wie Mantegnas mit so viel Überlegung ge- 
machte und mit so kräftiger Hand ausgeführte Konstruktion. 


LEONARDO DA VINCIS ABENDMAHL 


. 


INIGE wenige Jahre vor 1500, ungefähr 1495, also noch im 
Quattrocento, vollendete Leonardo da Vinci das große Fresko 


von Santa Maria delle Grazie in Mailand, das Abendmahl, das 
eine der wichtigsten Schöpfungen der neueren Kunst ist, ein 
Werk von solch unversieglicher Kraft und Schönheit, daß es jeder- 
zeit wieder als etwas Neues erscheint. Man hat zwar schon viel 
darüber geschrieben, aber da man auch diesem ungemeinen Bild 
gegenüber seinen persönlichen Standpunkt wahren muß, so scheue 
ich mich nicht, ihm hier einige Seiten zu widmen. 

Obschon im allgemeinen Kunst und Kulturgeschichte viel 
weniger eng verbunden sind, als gelehrt und geglaubt wird, ob- 
schon im besonderen gerade die Werke großer Stilepochen und 
Meister etwas durchaus Individuelles haben, zu deren Erklärung 
die Zeitlage wenig beiträgt, darf man bei Leonardos Abendmahl 
nicht von der damaligen italienischen Kultur Abstand nehmen. 
Gewöhnlich ist das aber geschehen. Bis auf die neueste Zeit ist 
immer der Versuch gemacht worden, den Sinn des Abendmahls 
aus der biblischen Erzählung so zu entwickeln, als wenn Leonardo 
eine wörtliche Illustration des Textes hätte geben wollen. Wir 
sind gewohnt, die Feier des ersten Abendmahls mit religiöser 
Trauer zu betrachten, weniger die Einsetzung des größten und 
geheimnisvollsten Sakramentes der christlichen Kirche in ihm zu 
betonen, als die schmerzliche Situation zu erwägen, in der 

Christus und seine treu gebliebenen Jünger sich befinden, wenn 
sich ihnen die Erkenntnis des Verrates und des baldigen Ab- 
schiedes auftut. Diese Auffassung hat ihre Berechtigung, aber 
sie ist sehr weich und empfindungsvoll. Sie paßt nicht zur Zeit, 
wo Leonardo malte, wo Savonarola predigte, und wo die ersten Meister 
der Renaissance, die stolzesten Päpste in einem ungemessenen Schaf- 
fensdrang und ungeheurem Selbstbewußtsein die Grundlagen zu der 
gewaltigsten Kultur legten, die es seit der Antike gegeben hat. 
Mit einem Wort: unsere fast sentimentale Auffassung des Abend- 
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mahls paßt nicht zu dem Geist der Zeit, die sich ihr Denkmal 
in dem schrankenlosen Pathos von Colleonis Reiterstatue in Venedig 
gesetzt hat. Dieses Denkmal aber ist von Leonardos Lehrer 
Verrocchio geschaffen worden, und es liegt ein tiefer kunstgeschicht- 
licher Sinn in der Tatsache, daß jener Bildhauer, der die trotzigste 
Statue aller Zeiten geschaffen hat, das Vorbild für den Meister 
des Mailänder Abendmahls gewesen ist. 

Für die Erklärung von Leonardos Hauptwerk war lange Zeit 
jene süßliche, künstlerisch und menschlich wertlose Nachahmung 
von Christi Kopf maßgebend, die in Mailand als Originalarbeit 
von Vinci galt und die endlich, aber erst vor kurzem, in ihrer 
Bedeutungslosigkeit erkannt und aus Leonardos Werk gestrichen 
worden ist. Der Christus des Abendmahls aber ist von Leonardo 
ganz anders gedacht gewesen. Er ist eine Erscheinung, die dem 
Colleoni an Wucht, man darf sagen an grandioser Rücksichts- 
losigkeit ebenbürtig ist, so wie ihn sich eben nur die Künstler 
jener ehernen Zeit denken konnten. Christus hat die Worte ge- 
sprochen, die gerade so, wie er sie sagte, seinen Jüngern wehe 
tun mußten. Er sagt ihnen, von denen er doch die meisten als 
treu kennt, daß einer aus ihnen ein Verräter ist. Es ist nur ein 
einziger unter ihnen, der die niedrigste aller Handlungen begeht, 
aber Christus kennzeichnet ihn nicht: allen Jüngern macht er 
den erschreckenden Vorwurf und überläßt es ihnen, das grau- 
same Rätsel zu lösen. Er sieht die aufregende Wirkung seiner 
Worte, aber er mildert sie nicht. Die Hände legt er so auf den 
Tisch, daß sie in echt italienischer Beredsamkeit gewissermaßen 
sein Wort wiederholen und bekräftigen: So hab ich es gesagt, 
und so ist es. 

Wenn diese Erklärung auch nur den menschlichen oder sagen 
wir lieber poetischen Gehalt des Abendmahls bewahrt, so gibt 
sie doch — und wie mir scheint, sie allein — den Schlüssel für 
die künstlerische Gestaltung des Stoffes. Auch Scheltemas Er- 
klärung in seinem Buch über die Geschichte der Darstellung des 
Abendmahls geht trotz einzelner sehr guter Beobachtungen an 
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Bewegung in den Gruppen der Apostel auch eine außerordentlich 
starke Ursache anzusetzen haben. Diese aber ist nicht gegeben, 
wenn wir Christi Worte und Haltung in der üblichen Weise 
melancholisch auffassen, sondern erst wenn wir erkennen und, 
was mehr wert ist, wenn wir sehen, daß Christus in diesem 
Augenblick das grandiose Passionsdrama mit vollem Bewußtsein 
als der hinfort unnahbare Herr im Sinne der Renaissance ein- 
leitet, dann wird der Sinn der Empfindung klar. 

Leonardo gehörte zu den wenigen, die es wagen dürfen, zur 
Klarheit auf vielverschlungenen Pfaden vorzudringen. So wie er 
als Forscher keinen Umweg scheute, wie er eine Materie von 
allen Seiten angriff, um sie wissenschaftlich zu erkennen, gerade- 
so hat er in seinen Kompositionen in einem beinahe schroffen 
Gegensatz zum Quattrocento und als Vorläufer — aber nur als 
Vorläufer der Renaissance — die komplizierte Vielgestaltigkeit ge- 
geben, die sich aber am Ende doch einer Gesamtwirkung unter- 
ordnen muß. Wenn wir bei Pollajuolos Sebastian eine Kom- 
position von halb mathematischem Aufbau gefunden haben, so 
geht Leonardo auf dieser Linie weiter und setzt — vielleicht in 
Erinnerung an Lehren des Pythagoras— die Zahl, die deutlich aus- 
gesprochene Zahl, als dominierendes Element ins Bild ein. Er 
gliedert gern nach der Drei und zwar nicht nur im geometrischen 
Sinne, daß er, wie Pollajuolo eine bestimmte mathematische Figur 
ins Bild einzeichnet, sondern er zählt im begrifflichen Sinn beim 
Abendmahl alles nach der Drei ab. Das ist eine höchst abstrakte, 
kaum noch als künstlerisch zu bezeichnende Gesetzmäßigkeit, aber 
nachdem er das Bild in die einzelnen Gruppen von je drei Fi- 
guren im allgemeinen zerlegt hat, setzt er sie in so enge und 
lebendig bewegte Beziehung zueinander, daß. die Gesetzmäßig- 
keit alles Starre und Rechnerische verliert. Diese Lebhaftigkeit 
der Beziehung aber ist der Aufruhr der Gemüter, den Christi 
Worte hervorgerufen haben. Nur weil Christus so unvermutet 
die Härte seinen Jüngern gegenüber gezeigt hat, die er sonst, 
.z. B. bei der Hochzeit von Kana, auch manchmal hat walten 
lassen, ist es begreiflich, daß die Apostel in so große Erregung 
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geraten. Wäre an Christus irgend etwas Mildes zu sehen, hätte 
er in Ton oder Haltung irgendeine Weichheit der Stimmung 
erkennen lassen, so wäre diese ungeheure Erschütterung nicht 
begreiflich. 

Als Leonardo das alte Motiv, von dem in österlicher, hieratischer 
Ruhe gefeierten Abendmahl so grundsätzlich umänderte, da zog 
er die Konsequenzen aus den Bestrebungen der italienischen 
Kunst des 15. Jahrhunderts, die von den Tagen des Masaccio 
und Uccello ab immer wieder nach der bewegten Form getrachtet 
hatte, recht im Gegensatz zu der nordischen, speziell der nieder- 
ländischen Malerei, die die ruhige Form recht umständlich still- 
lebenmäßig auszubilden pflegte. Obschon es, wie so oft, als eine 
Prophezeiung nach der Tat klingt, darf man sagen, daß die be- 
sondere Art des Bewegungsproblems vom italienischen Quattrocento 
in einer alles zusammenfassenden Komposition, wie sie das Mailänder 
Abendmahl ist, ausklingen mußte, ehe dann die Renaissance mit 
ihren völlig neuen Gesetzen kam. | 

Leonardo hat mit einer Kühnheit und Kraft der Erfindung, 
die bis dahin nicht ihresgleichen hat, gewagt, das Bild in drei 
Teile von recht verschiedenem Umfang zu zerlegen. Er löst die 
Szene in die zwei Gruppen der Apostel auf, die zu gleicher Zeit 
auseinandergehalten und verbunden werden durch die mit guter 
Absicht auffallend als Sondererscheinung und Hauptfigur behandelte 
Gestalt Christi. Nicht allein durch die Wucht der Geste und Be- 
wegung ist Christus die herrschende Gestalt, sondern auch optisch 
und malerisch ist er breit herausgehoben, indem er gegen das 
dreiteilige Fenster gesetzt ist. So ist er als ein breiter Keil in die 
Gruppen der Apostel geschoben: aber er wirkt nicht wie ein Keil, 
der trennt, sondern wie ein Schlußstein vom Gewölbe, der alles 
zusammenhält. Alle Bewegung im Bild kommt von ihm und kehrt 
zu ihm zurück. Es ist ein erstaunlicher Fluß in dieser Komposition, 
durch den die Starrheit der Gotik überwunden wird. 

Im Kreise des Verrocchio hatte sich eine neue Bildform ein- 
gestellt. Das Gemälde wird in sich gerahmt, indem die Eckfiguren 
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nardos Abendmahl kehrt dieses wichtige Prinzip, das zur Renais- 
sancekomposition hinüberführt, auch wieder. An die rechte und 
linke Seite der Tafel sind zwei Apostel gestellt, die mit besonderem 
Nachdruck sich auf den Tisch stützen. Aber sie sind nicht als 
ruhige unbewegte Gestalten zu denken, die nach Weise der Gotik 
in stiller andächtiger passiver Ruhe dem leidenschaftlichen Gebahren 
ihrer Freunde zusehen. Sondern sie sind im höchsten Affekt ge- 
dacht, sie lehnen sich im Übermaß des Schreckens weit zurück, 
sie spreizen sich sozusagen ein, um nicht mitgerissen zu werden, 
und so sind sie das Widerlager, an dem die brandende Bewegung 
der Komposition sich staut und von dem sie wieder zurückgeworfen 
wird. Wenn das Wort erlaubt ist, möchte ich sagen, daß durch diese 
nur scheinbar in eigener Kraft ruhig gesammelten Figuren die Kom- 
position aktiv tätig wird; denn hier an den beiden Enden nimmt 
Leonardo dasselbe Problem wieder auf, das er bei Christus in der 
Mitte des Bildes behandelt hat. Ebenso wie dieser von den übrigen 
Figuren getrennt ist und doch der Ausgangs- und Sammelpunkt 
aller Bewegung ist, so nehmen die Eckgestalten den Anprall auf 
und lenken ihn wieder zurück. Erst durch sie wird der pracht- 
volle Fluß in der Komposition völlig verständlich. Man sieht an 
ihnen, die so nachdrücklich als die stabilen Randfiguren behandelt 
sind, was Leonardo an Reziprozität in die so umsichtig ausgerech- 
nete Komposition bringt. 

Man muß allerdings, zumal bei dem so wenig guten Erhaltungs- 
zustand des Freskos, auch noch auf die Bewegungen der Hände 
und Arme achten; dann wird erst der Sinn der lebendigen Grup- 
pierung klar. Die Hände sind in der Tat heute, wo so mancher 
Kopf des Bildes nahezu zerstört und jedenfalls in der Wirkung schwer 
beeinträchtigt ist, die Vermittler des Gedankens, und sie haben 
eine sehr wichtige Aufgabe im Bilde zu erfüllen. Sie verbinden 
durch geistigen Ausdruck und durch die Richtung, in die sie den 
Blick des Beschauers lenken, die einzelnen Gruppen unlösbar. Man 
beachte nur, wie der Apostel, der am äußersten Ende rechts sitzt 
und geradezu als eine Staufigur wirkt, durch die vorwärts ge- 
streckten Hände in jedem Sinn des Wortes die lebhafte Diskussion 
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aufnimmt und sie weiterleitet, man sehe, wie der übernächste 
durch den mächtig übergreifenden Arm und die andere so nach- 
drücklich weisende Hand die Gruppe, zu der er gehört, mit der 
folgenden sozusagen verschweißt, und wie nun endlich gerade durch 
die so überaus sprachkräftige und sehr auffallende Haltung der 
Hände jener Apostel, die rechts unmittelbar neben Christus sind, 
die Dramatik der Erzählung auf das Höchste gesteigert wird. 
Schon Goethe hat darauf hingewiesen, daß „ein großes Mittel, wo- 
durch Lionardo dieses Bild hauptsächlich belebte, die Bewegung 
der Hände ist‘. Er sagte auch mit Recht, daß nur ein Italiener 
dieses Mittel finden konnte. Wenn wir aus nordischer Kunst ein 
Gegenstück nehmen wollen, müßten wir auf das dreißig Jahre vor 
Leonardos Fresko entstandene Abendmahl des Dirk Bouts hinweisen, 
der die Hände der Apostel auch so beredt zu gestalten wußte. 
Aber Bouts benützt das Moment nur zur schließlich doch etwas 
schematischen Charakteristik oder Belebung der einzelnen Figuren. 
Das Ganze wird durch die Sprache der Hände weder geistig be- 
lebt, noch kompositionell ausgestaltet. Es ist das ein Moment von 
großer Bedeutung, daß Leonardo die Komposition in wesentlichen 
Punkten auf die Hände und Arme gestützt hat und zwar zu einer 
Zeit, die mit diesen Körperteilen sonst nicht viel zu machen wußte. 

Goethe läßt die zwei Apostelgruppen von sehr verschiedenen 
Gefühlen belebt sein: die linke, wo Judas ist und sich sehr trotzig 
zur Wehre setzt, gilt ihm als die bessere, als die „zuerst gedachte“, 
die „mit mäßiger Bewegung Rache droht‘, während auf der linken 
Seite lebhaftestes Entsetzen und Abscheu vor dem Verrat ent- 
springt. Obschon nun Leonardos Kunst eminent geistig ist, so 
wird man das Abendmahl kaum nach diesen zwei von Goethe an- 
gegebenen Gesichtspunkten teilen können. Die zwei Gruppen sind 
nicht Gegensätze, sondern sie arbeiten sich im vollen Sinn des 
Wortes nach einem einheitlichen Plan in die Hand. Christus sitzt 
zwischen ihnen und wird durch den hellen Ausblick der Fenster 
von ihnen geschieden. Die ältere Zeit hätte — wenn sie überhaupt 
auf dieses Motiv gekommen wäre — dann jedenfalls beide Gruppen 
gleich nah an Christus sitzen oder gleich weit von ihm abrücken 


86 LEONARDO DA VINCI 


lassen. Das wäre die alte Symmetrie gewesen, die der Tod jeder 
lebendigen Komposition war. Darum ordnet Leonardo das Bild so 
an, daß die von rechts kommende Bewegungswelle die Apostel 
hart an Christi Seite führt, so daß sich die Figuren zusammen- 
schieben und den Knäuel der höchsten Aufregung bilden. Eine 
zweite derartig hart an Christus prallende Gruppe auf der anderen 
Seite zu bringen, wäre eine sehr unglückliche Wiederholung ge- 
wesen. Darum weicht die vom Beschauer aus links sitzende Gruppe 
etwas zurück, und nun erst ist für Christus eine völlig freie Haltung 
inmitten seiner Jünger geschaffen. Der Fluß, der von rechts her bei 
Christus in dem Knäuel der Personen sozusagen einen Strudel ge- 
bildet hatte, schießt mit erneuter Kraft weiter und biegt die Gruppe 
mit Johannes und Judas zunächst zurück, bis dann die drei 
äußersten Apostel, die im Schreck über Christi hartes Wort auf- 
gesprungen sind, den Damm bedeuten, an dem sich alles staut. 

Wenn nun auch kein inhaltlicher Gegensatz zwischen den zwei 
Bildseiten besteht, so ist doch die Komposition aus lauter Kon- 
trasten zusammengesetzt, im Anschluß an jene Florentiner Rich- 
tung, die wir bei Pollajuolos Sebastian besprochen haben, in welche 
Zeit ja wohl die ersten Ideen von Leonardo für sein Abendmahl 
zurückreichen. .Es sind im Grunde dieselben Prinzipien, sogar etwas 
äußerlicher Art, wie bei Pollajuolo, daß neben den stehenden Fi- 
guren die sitzenden sich befinden, daß neben die gelockerten Gruppen 
die eng gepreßten gestellt werden, daß die linke Seite verhältnismäßig 
ruhig in der Gebärdensprache ist, während die rechte sehr aufge- 
regt gestikuliert. Auch die bei Leonardo beliebte Komposition nach 
der Dreizahl gehört hierher; aber man vergleiche nun Pollajuolos 
Bild mit dem Abendmahl, und man wird sehen, daß das Spätwerk 
des Quattrocento diese äußerlichen Kompositionsregeln zu einem 
künstlerischen Innenleben von der größten Intensität verwertet hat. 

Der heilige Thomas neben Christus ist eine der markantesten 
Gestalten, und besonders auffallend ist seine Hand, die mit steil 
ausgestrecktem Finger nach oben weist. Das ist ein rechtes Quattro- 
centomotiv, wir dürfen sogar sagen ein rein gotisches. Leonardo 
hat diese Handhaltung geliebt, der spitze, deutende Finger kehrt 
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öfter bei ihm wieder. Das hätte die Renaissance nicht mehr so ge- 
staltet. So sehen wir an diesem Detail, daß das große Werk in 
seinem Formencharakter noch dem 15. Jahrhundert ebenso ange- 
hört, wie es ja auch rein zeitlich vor dem Anbruch der Renaissance 
geschaffen wurde. Auch sonst herrschen noch überall die echten 
Quattrocentoformen, zunächst und am auffallendsten in der Mu- 
sterung der Teppiche an den Wänden, dann in der Gewandbe- 
handlung, die noch gotisch gehäuft ist und als das edelste gelten 
darf, was aus dem Formenkreis von Verrocchio erhalten blieb; denn 
obschon das Abendmahl Leonardos eigenste Schöpfung ist, so hat 
er auch hier noch vieles von dem beibehalten, was er als Schüler 
bei seinem Lehrer Verrocchio sich angeeignet hatte. Die Art, wie 
zum Beispiel das Gewand an der Brust gefaltet wird, wie es sich 
an den Ärmeln, besonders an den Schultern bauscht, das erinnert 
noch sehr stark an den Florentiner Stil vom Anfang des letzten 
Viertelsdes Quattrocento. Auch die ausführliche Behandlung desschön 
gemusterten Tischtuches und des Eßgerätes auf dem Tisch gehört hier- 
her. Das Beiwerk ist nicht mehr so starr und aufdringlich wie bei den 
kleineren Quattrocentisten behandelt, aber auch nicht so sparsam und 
nicht so breit wie in der Renaissance. Leonardo gibt hier noch rein 
gotische Formen und nichts Antikisierendes. Wenn trotz dieser inneren 
und äußerlichen, auch zeitlichen Angehörigkeit zurKunst des 15. Jahr- 
hunderts das Abendmahl nicht den hageren, hölzernen, steifen Ein- 
druck der sonstigen Quattrocentobilder macht, so will das nicht 
besagen, daß es über den Quattrocentostil weiter greife in den des 
16. Jahrhunderts, sondern es ragt über ihn hinaus, als ein Riesen- 
werk des größten Künstlers der Zeit, aber wie hoch es auch hinauf- 
ragt, es steht noch auf dem Boden des 15. Jahrhunderts. Leonardo 
steht allerdings mit diesem seinem Hauptwerk der Mailänder Zeit 
auf einem weit gegen die Renaissance vorgeschobenen Posten, aber 
noch nicht innerhalb der neuen Bewegung. 


RAFFAELS MADONNA 
AUS DEM HAUSE CANIGIANI 


IN Hauptwerk aus Raffaels Florentiner Tagen ist die Madonna 
aus dem Hause Canigiani, die einen Ehrenplatz in der Mün- 
chener Pinakothek einnimmt. Sie war schon in alter Zeit sehr berühmt, 
wie viele Kopien und Reproduktionen beweisen. Wir bilden sie 
hier in dem Zustande ab, in dem sie heute in der Pinakothek hängt. 
Raffaels Stellung ist seit dem Anfang des 16. Jahrhunderts 
immer wieder sehr bestritten worden. Wenn die einen sich um ihn 
als den göttlichen Meister scharten, griffen ihn die anderen an 
als den, von dem der Niedergang der mittelitalienischen Kunst seinen 
Anfang genommen habe, und machten gegen ihn geltend, daß er 
sich selbst überlebt habe und gerade rechtzeitig gestorben sei. 
Für die unbefangene historische Würdigung ist vielleicht keines 
seiner Werke so lehrreich wie das Münchener Bild. Es ist um 
1506 gemalt, also kurz vor seiner Übersiedliung nach Rom, und 
gehört zu einer Gruppe von Madonnendarstellungen, die einen 
besonderen Reiz der Tönung und der anmutigen Auffassung be- 
sitzen. Es haftet ihnen noch manches aus dem Quattrocento an, 
und doch sieht man bei der Madonna Canigiani deutlich, daß 
in ihnen das Quattrocento schon überwunden ist. Das ist aber 
die Stellung von Raffael in der Kunstgeschichte, daß er die mittel- 
italienische Malerei aus der Gotik in die Renaissance hinüber- 
führte. Er hat das in einer ungemein konsequenten Weise getan, 
so daß er recht eigentlich als der Vollender des Stils vom 15. Jahr- 
hundert erscheinenkann : trotz Michelangelo, allerdings auch inanderer 
Art als dieser. Von Michelangelo ging vieles der weiteren Entwick- 
lung aus, während nach Raffaels Tod der Zusammenbruch der von 
ihm vertretenen Tendenzen erfolgte, und diese sich nie mehr wieder 
fähig zeigten, große, lebensfähige Kunst hervorzubringen, obschon 
doch durch die Jahrhunderte hindurch Raffael immer wieder be- 
geisterte und sehr ernsthafte Nachahmer gefunden hat. Hierin 
liegt nun der Sinn des Wortes Vollender: Raffael steht am Schluß 
einer Bewegung. 
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Das 15. Jahrhundert hatte der Komposition, im höheren Sinne 
des Wortes, wenig Aufmerksamkeit schenken können. Sein Stil 
ist noch, um einen Ausdruck aus der Sprachwissenschaft zu ge- 
brauchen, agglutinierend. Er setzt die Figuren und Gegenstände 
nebeneinander, wie wir das schon im ersten Band manchesmal 
besprochen haben. Das 16. Jahrhundert hat dann das Prinzip 
der Verschlingung gebracht, beziehungsweise es weiter durchgeführt, 
nachdem in den letzten Dezennien des 15. Jahrhunderts, vor allem 
durch Leonardo da Vinci, eine kunstreichere Knüpfung der Kom- 
position angestrebt und gelehrt worden war. Diese Komplizierung 
mußte notwendig kommen, und Raffael führte sie so weit durch, 
daß er an die Grenzen des Möglichen kam. 

Er hatte in dem Münchener Bilde das alte Motiv zu behandeln, 
das die beiden heiligen Mütter Anna und Maria mit den zwei 
Kindern, außerdem auch noch den heiligen Joseph zeigt. Das ist 
eine liebenswürdige Familiengruppe, die mit Abkürzungen als so- 
genannte Anna selbdritt oder mit Erweiterungen als Sippenbild 
gern dargestellt wurde und leicht Veranlassung gab, genremäßige 
und intime Züge anzubringen. So hielt es wenigstens das Quattro- 
cento, und auch die nordische Renaissance hielt es so: aber die 
mittelitalienische Renaissance, besonders in ihrer Puristenform, das 
heißt im Kreise von Raffael, hatte gerade für all das Reizvolle des 
realistischen Familienbildes keinen Sinn mehr. Sie stand zu sehr 
„auf einem exklusiv künstlerischen Standpunkt, als daß die ge- 
meine Wahrheit‘ ihr noch hätte gefallen können.. Sie sucht jedes 
Motiv aus dem Alltag herauszulösen und ihm durch Abschleifen, 
Zustutzen, Zurechtrücken und Schminken einen gewissen Charakter 
von Idealität zu geben. 

Eines der wichtigsten Hilfsmittel war ihr die Komposition. Die 
Hochrenaissance faßt die Szene nicht mehr als ein zwangloses Idyli 
aus dem Familienleben, wo die einzelnen Personen sich nach Neigung 
und Zufall gruppieren, wie es der Moment gerade gibt, sondern sie 
rückt sie auf eine völlig unwahrscheinliche Weise so zusammen, daß 
die wohlabgewogene, schön ausgerundete Renaissanceform erscheint. 
Wir sind durch eine ausgezeichnete Studie von Raffael genau dar- 
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über unterrichtet, wie das Bild entstand. Zwei Frauen saßen vor 
ihm, zwischen deren Füßen die Kinder spielten, und so hat er sie 
gezeichnet, mit den Zufälligkeiten der Haltung, so daß er überall 
den Eindruck des Gesehenen stehen ließ. Das gibt dem schönen 
Blatt eine sehr wohltuende Klarheit, eine große Klarheit auch in 
räumlicher Beziehung. Wenn wir nun aber das fertige Bild darauf- 
hin prüfen, werden wir die köstliche Frische der unmittelbaren 
Beobachtung nicht mehr finden. Ich meine damit nicht etwa 
allein, daß die Formen idealisiert sind, sondern daß man nicht 
mehr den Eindruck der Gegenwärtigkeit hat. Die Figuren sind 
so aneinander gerückt, daß ihnen die freie Bewegungsmöglichkeit 
fehlt. Sie sind eingespannt in einen gemeinsamen Rahmen, und 
sie werden sich weiter nicht bewegen können, außer sie lösen den 
kompositionellen Verband auf und treten in das Leben zurück, 
aus dem der Künstler sie hat nehmen müssen, weil er sie ja über 
das Leben hat erheben wollen. 

Deswegen hat er den heiligen Joseph hinzugefügt, der nun zwar 
die tatsächliche Unmöglichkeit der Gruppierung steigert, dafür 
aber der künstlerischen Komposition erst den Zusammenhalt gibt; 
er wirkt als Schlußstein. Aber gerade der heilige Joseph vollendet 
auch den Eindruck, daß die fünf Personen uns nur gewissermaßen 
als ein gestelltes Bild gezeigt werden, und daß die Gruppe etwas 
nicht nur Unnatürliches, sondern Unwahres in ihrem Aufbau hat. 
In jeder Hinsicht ist die Madonna Canigiani ein Protestwerk gegen 
den Stil des 15. Jahrhunderts, obschon man deutlich genug er- 
kennt, daß diese Tafel in einer Zeit entstanden ist, die unmittelbar 
auf das Quattrocento folgte. Bei so großer zeitlicher Nähe ist 
es doppelt interessant, den Gegensatz so klar ausgesprochen zu 
finden. Die Gotik liebte das Eckige und kapriziöse Pikante: 
Raffael will alle Ecken und Härten vermeiden. Die Gotik will die 
unverhüllte Wahrheit; wie man die Dinge sieht, so will sie sie 
schildern: Raffael leugnet, daß es eine sichtbare Wahrheit und 
irdische Schönheit gibt. Er muß sie selbst gestalten, indem er 
von da und dort die einzelnen Stücke zusammensucht; in ihrer 
Vereinigung will er sein Ideal. verkörpern. 
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Die Komposition der Madonna Canigiani hat eine nicht uninter- 
essante Geschichte. Das Bild sah früher anders aus als jetzt. 
Der Himmel war nicht leer, sondern rechts und links schwebten 
kleine Engelgruppen, wie man sie noch in alten Kopien und Stichen 
nach dem Bilde sieht. Diese Engel sind in alter Zeit entfernt oder 
übermalt worden. Es wäre ein interessanter Versuch, durch eine 
Untersuchung festzustellen, ob sie wieder für die Komposition ge- 
wonnen werden Können; denn seitdem sie entfernt wurden, ist die 
Komposition als Ganzes nicht nur verstümmelt, sondern ver- 
dorben. Raffael liebt es zwar im allgemeinen bei seinen Madonnen- 
bildern, das anmutvolle, zart getönte Haupt der jugendlichen Mutter 
gegen den reinen Himmel zu stellen, so wie er das bei dem an- 
deren, nach meinem Geschmack schöneren Bilde der Münchener Pina- 
kothek, bei der Madonna Tempi auch getan hat. Den Himmel pflegt 
er dann wenig oder gar nicht zu beleben. Er tut auch das Gegen- 
teil und stellt die Madonna gegen einen einheitlich sehr dunklen 
Hintergrund und erreicht mit beiden Mitteln eine skulpturale Größe. 
Der vielleicht etwas weiche und süßliche Schwung seiner Linien- 
führung, zumal in den Konturen, wird dadurch insofern unschäd- 
lich gemacht, als das Ganze eine sehr erwünschte Festigkeit er- 
hält, so daß die Weichheit der Zeichnung nur vorteilhaft erscheint. 
Aber diese skulpturale Haltung tut nur gut bei einfachen Bildern 
von wenig Figuren, wo die Madonna nur mit dem Kinde oder 
höchstens mit Jesus und dem kleinen Johannes erscheint. Zu dieser 
Einfachheit des Ganzen paßt der schlichte, wenig oder nicht be- 
lebte Hintergrund sehr gut. Das ist jedoch bei der Madonna 
Canigiani anders. Hier hat Raffael die Komposition merklich er- 
weitert. Nicht mehr das stille Idyll von der Mutter und dem Kinde 
mit seinem Spielgefährten wird geschildert, sondern die zwei eng- 
verbundenen heiligen Familien haben sich zu einer weihevollen 
Zusammenkunft auf einem schönen Wiesenplan vor der Stadt ge- 
sellt. Zu solchem Reichtum paßt die Stille der früheren Kompo- 
sitionen nicht. Man sieht, wie er die Hauptgruppe selbst durch 
eine Menge von gegensätzlichen Motiven, mit kontrastierenden Nei- 
gungen und Hebungen zu beleben gesucht hat, und so hat er dann 
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auch nicht den neutralen Hintergrund behalten, sondern diesen 
durch die oben schwebenden Engelgruppen kräftiger gestaltet. Der 
heilige Joseph, der etwas von Raffaels später noch viel deutlicher 
ausgesprochenen Nacheiferung von Michelangelos Stil verrät, ist 
eine sehr komplizierte Gestalt, die ein notwendiger Abschluß im 
Bau des Ganzen ist, soweit die von ihm zusammengehaltene Gruppe 
der Frauen und Kinder in Betracht kommt: aber er darf nun 
auch nicht nach oben so spitz auslaufen, als ob er nur ein archi- 
tektonisches Gebilde wäre, sondern er muß auch fernerhin in Zu- 
sammenhang mit neuen Gliedern des Bildes treten. Das waren 
die Engel. Nun sind diese beseitigt worden, und der Heilige ragt 
mit dem traditionell kahlen Haupte kahl und leer empor. 

Wenn man aber auch heute sagen darf, daß das Bild gerade 
in seinem künstlerischen Aufbau durch die Beseitigung der Engel 
sehr entstellt worden ist, so hat man doch in der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts diesen Tatbestand nicht gekannt und die 
Komposition gerade wegen der starr und hart gewordenen, aus dem 
Zusammenhang mit der oberen Bildpartie gerissenen Figur des 
Heiligen bewundert. Man glaubte, daß Raffael das Prinzip der 
pyramidenmäßigen Anordnung, das damals noch immer sehr be- 
liebt war und das wir schon bei Pollajuolo gefunden haben, mit 
Absicht und mit großem Glück recht rein durchgeführt habe. So 
haben die Nazarener gern diese Komposition nachgeahmt, in der 
Meinung, ein echtes Musterbeispiel von Raffaels planvoller Anord- 
nung gefunden zu haben. 

Das rein Formale, das bloß Künstlerische wird bei Raffael die 
Hauptsache. Er verläßt mit Absicht den Boden der Wirklich- 
keit. Darum ist es verfehlt, wenn Freund oder Gegner versuchen, 
bei: seinen Werken mit Begriffen, die aus dem Gebiet des Realis- 
mus oder gar des Naturalismus genommen sind, das Problem 
seiner vielumstrittenen Kunst zu lösen. Er will nicht die Natur 
wiederholen oder nachahmen: er will ein Kunstwerk schaffen. Und 
gerade vom Standpunkt der jetzigen Kunstauffassung hat er da- 
mit recht gehabt; denn man kann, wenn einmal eine gewisse 
Stufe von naturwahrer Schilderung erreicht ist — wie das ja bei 
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Raffael der Fall ist —, die von der Beobachtung des Lebens ge- 
wonnenen Eindrücke auf die verschiedenste Weise verwerten, so 
sehr, daß schließlich auf die unmittelbare Treue und Realistik be- 
wußt verzichtet werden kann. Die Natur ist nicht das einzige 
Stoffgebiet der Kunst. Sie gibt zwar die meisten Anregungen und ist 
die zuverlässigste Kontrolle für die Sicherheit eines Künstlers: 
aber ihre Nachahmung ist nicht Endzweck der Malerei. Die Natur 
ist sozusagen ein diamantenhaltiges Feld, wo die Künstler das 
edelste Rohmaterial finden: aber das Schleifen der Steine haben 
erst sie zu besorgen. Und es ist einem jeden freigestellt, an das 
Naturprodukt die Facetten zu schleifen, die ihm passen. 

Es war ganz natürlich, daß die frühe Renaissance unter den 
vielen neuen Problemen, die sie aufwarf, auch dieses brachte; 
denn im Grunde hatte das Quattrocento mit seiner fast willkür- 
lichen Beschränkung des Realismus, den es doch nur lückenweise 
gegeben hatte, auf eine solche Auffassung hingearbeitet. Es ist 
gewiß keine Zufälligkeit, daß Raffael in seiner Jugend, mehr als 
ein anderer großer Meister, seinem zwar tüchtigen, aber doch nicht 
sehr hervorragenden Lehrer, dem Umbrer Perugino, so nahe kam, 
daß er noch lang nach Beendigung der Lehrzeit wesentliche Züge 
aus dem Stil des Perugino beibehielt. Raffael hat in mancher Hin- 
sicht die geradezu klassische Vollendung des Quattrocento gegeben. 
Damitistdiehistorische Notwendigkeitseiner Kunstrichtungbewiesen; 
dadurch ist es aber gekommen, daß, je mehr die Entwicklung der 
Malerei sich vom Quattrocento entfernte, desto mehr man auch von 
Raffael abrückte. Auch das ist eine historische Notwendigkeit. 

Raffaels Prinzip ist ein umgekehrter Parallelismus, das heißt, er 
arbeitet als ein Künstler der neuen Zeit, die auf Harmonie und 
schönen vollen Klang der Linien achtete, mit einer sehr edlen 
Symmetrie, die aus der Wiederholung des Gleichartigen einen ver- 
stärkten Eindruck der anmutigen Liebenswürdigkeit zu gewinnen 
trachtete; aber diese Symmetrie wird mit vielen Gegensätzlich- 
keiten in der feinen Gliederung der Gesamtkomposition verbunden, 
so daß man kaum mehr feststellen kann, was dem Künstler mehr 
am Herzen lag, jene rhythmische Symmetrie oder die akzen- 
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tuierende Kontrastwirkung, die erst das Leben in den künstlich 
berechneten Bau des Bildes bringt. 

Die Madonna Canigiani ist ein Musterbeispiel für diese Art. Sie 
ist nicht umsonst an den Schluß seiner Florentiner Periode zu 
setzen, wo er erst das einfache Madonnenbild gepflegt hatte und 
wo er allmählich immer mehr Figuren in die Komposition auf- 
nahm, bis er zu der Münchener heiligen Sippe kam, eben zur 
Madonna Canigiani. Aus der noch erhaltenen Studie zu unserer 
Tafel wissen wir, daß die erste Anlage rein symmetrisch war, auf 
der Hälfte des Bildes je eine der heiligen Frauen mit je einem 
Kinde vor ihr. Diese Anordnung würde dem 15. Jahrhundert 
durchaus genügt haben. Aber Raffael geht nun weiter, indem er 
durch den heiligen Joseph die zwei Gruppen zunächst recht deut- 
lich trennt. Der Heilige tritt mit seinem rechten Beine zwischen 
die beiden Frauen, so daß sie geschieden werden; aber indem er 
sich über sie neigt, nimmt er die äußeren Konturen der sitzenden 
Frauen auf und leitet sie nach oben weiter vor, so daß sich das 
schon durch die Neigung der Frauen angedeutete Dreieck völlig 
und sichtbar schließt. Die Gestalt des Heiligen wirkt im Bilde 
wie der Stamm eines auf die Basis gestellten Ankers oder eines 
T-Eisens. Was zuerst nur symmetrisch nebeneinander gestellt 
war, wird nun organisch verbunden. Insoweit ist die parallele 
Gliederung noch sehr deutlich. Sie allein würde aber noch keinen 
Rhythmus und keine bewegliche Anordnung geben. 

Darum wird das Ganze weiter, nach dem der Renaissance so 
lieb gewordenen Kontraste durchgearbeitet. Derselbe Joseph, der zu- 
gleich als trennendes und als zusammenhaltendes Motiv in das Bild 
aufgenommen wurde, ist selbst in der Art arrangiert, daß er ruhig 
auf den Stab gestützt und doch in recht bewegter Form erscheint; 
vor allem aber soll er durch neue von ihm gebrachte Gegensätze 
die schon im Bilde bestehenden ausgleichen. Er wendet das Haupt 
zur Seite, wo Elisabeth sitzt, aber der kräftige Oberarm nimmt 
die vom Kopfe der Madonna gegebene Linie auf, so daß der 
Heilige sich auf die Madonna, das heißt auf die Seite, von der er 
sich abwendet, zu stützen scheint. 
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Interessant ist es, die Figuren der Kinder zu studieren, wie 
sie in Bewegung und Haltung ihren Müttern parallel angeordnet 
sind und wie sie trotzdem ihnen wieder kontrastierend gegenüber- 
stehen. Wenn die heilige Elisabeth zu Joseph hinaufschaut, so 
blickt Johannes zu Christus hinunter, wenn die Madonna zu ihrem 
Kinde hinabsieht, so blickt dieses zu Johannes hinauf, so daß 
sogar die zwei Bildseiten über Kreuz komponiert sind. Die Frauen 
sitzen, die Kinder stehen oder springen auf, so daß da auch Kreu- 
zungen und anmutige Überschneidungen entstehen. 

Gegenüber der trockenen Art des unverschränkten Nebenein- 
anderstellens, das im Quattrocento üblich war, bedeutet ein Prinzip 
wie das von Raffael einen entschiedenen Fortschritt: aber es war 
von einer großen Gefahr begleitet, der er selbst nicht entgangen 
ist und der seine Nachahmer noch weniger entgingen. Dieses Aus- 
balancieren und Ausrechnen der Komposition, dasSchieben und sogar 
' Schachteln der Figuren wird von kalten Erwägungen aus besorgt. 
Es ist ein Werk des mehr oder weniger guten und empfindlichen 
Geschmacks, aber nicht der feuerigen Begeisterung. Viel guter 
Klang und viel weiche Harmonie ist wohl in der Madonna Canigiani, 
aber nicht jener hohe Schwung, der den Beschauer über alle Ein- 
wände wegreißt. Gerade aber, wenn ein Künstler wie Raffael sich 
das gute Recht nimmt, über die irdische Welt und Wahrheit 
hinauszugehen, dann wäre es erwünscht, die Kraft des starken 
Fluges der Begeisterung zu spüren. Es wird erzählt, daß Michel- 
angelo an Raffael den Fleiß gerühmt und vielleicht als seine beste 
Eigenschaft gerühmt hat. Das ist ein tiefes Urteil: es ist beinahe 
eine Verurteilung. 


RAFFAELS 
BILDNIS DES PAPSTES LEOX. 


EGEN Ende seines Lebens hat Raffael eines seiner besten 

Bilder gemalt und wohl das Stärkste, was es überhaupt von 
ihm gibt, das Bildnis des Papstes Leo X., neben dem zwei Kar- 
dinäle stehen. Es wird seit alter Zeit behauptet, daß Raffael 
recht zu seinem Glück gestorben sei. Wahr ist es ja, daß sein 
Stil gegen Ende seines Lebens nicht mehr jene Eigenschaften zeigt, 
durch die Raffaels Werke sich die Gunst des Publikums jahrhun- 
dertelang trotz aller Anfechtungen erhalten hat. Er wird gewalt- 
tätiger: aber das ist nicht etwa ein Versagen der Kraft und eine 
Verderbnis seines persönlichen Geschmackes, sondern Raffael ging, 
wie schon so manchesmal früher, mit den Wandlungen des Zeitstils, 
der damals in Italien etwas rauher und derber wurde, als er noch 
um 1515 gewesen war. Das berühmte Papstbildnis ist ein be- 
redtes Zeugnis dafür, daß der so überaus anpassungsfähige Künst- 
ler noch nichts an Fähigkeiten eingebüßt hat. Es ist ja auch ge- 
rade das Bild, das alle ausgenommen haben, die sich gegen den 
Ruhm des Urbinaten aussprachen. 

Raffael hat die berühmte Gruppe kurz vor 1520 gemalt, also 
gerade zu der Zeit, wo in Deutschland die ersten Vorstöße der 
Reformation gegen das Papsttum gemacht wurden. Von diesen 
Unruhen merkt man im Bilde noch gar nichts. In unerschütter- 
licher Festigkeit sitzt der Papst am Tische, auf dem ein kostbarer, 
reich illustrierter Pergamentband ruht, nicht etwa zum Zwecke er- 
baulicher Lektüre, wie das im 15. Jahrhundert geschehen wäre; 
sondern der große Mäzen hat ein Lupe in der Hand, mit der er, 
der sehr kurzsichtig war, die schönen Buchmalereien recht gründlich 
prüfen will. Die Wahl dieses Motivs ist höchst glücklich; denn mit 
einem Schlag werden wir in die Zeitstimmung des päpstlichen Hofes 
versetzt, der damals in edelster humanistischer Bildung ausge- 
zeichnet und durch die üppigste Kunstpflege für alle Zukunft vor- 
bildlich war. Der Geist der Medici waltet am Hofe von Rom. 

Für die Papstbildnisse gab es eine gewisse Tradition, von denen 
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sich bis auf den heutigen Tag kein Maler ganz befreien konnte. 
Auch Raffael ist an das Motiv des im päpstlichen Purpur auf 
dem schweren Sessel sitzenden Nachfolgers Petri gebunden. Aber 
die Fessel einer beängstigenden Tradition hat er sich nicht anlegen 
lassen. Er schaltet in Freiheit mit dem ererbten Gut und paßt 
es dem neuen Geschmack an. Er stellt nicht mehr, wie bei dem 
ebenfalls so sehr berühmter. Porträt von Julius Il., nach Sitte der 
Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts, den glänzenden Herrn der Christen- 
heit allein dar, sondern so wie Melozzo da Forli es auf dem jetzt 
in der Vatikanischen Galerie befindlichen Fresko getan hatte, wagt 
er ein Gruppenbildnis. Links neben Leo steht Giulio de’ Medici, 
rechts Ludovico de’ Rossi. Für die Tafelmalerei war das eine 
große Neuerung, die in der Geschichte des Porträts epochemachend 
genannt werden darf. 

Abgesehen davon zeigt nun der Sinn der Komposition überall 
den Sieg des Renaissancegedankens. Wenn wir schon bei der 
Madonna aus dem Hause Canigiani gesehen haben, daß bereits 
im ersten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts Raffael die steife Art 
der gotischen Gruppierung überwunden hat, so ist das bei dem 
um zehn Jahre später entstandenen Bildnis noch mehr der Fall. 
Allerdings nicht nur im guten fortschrittlichen Sinne, sondern 
auch in jenem anderen, der Raffael als den letzten einer großen 
Reihe zeigt. 

Die frühe Renaissancemalerei, wie sie in den zwei ersten Jahr- 
zehnten des 16. Jahrhunderts geübt wurde, hat in Florenz und Rom 
dem malerischen Zug der Zeit nur so weit nachgegeben, wie un- 
vermeidlich war. Im wesentlichen sind ihre Kompositionen archi- 
tektonisch. Die Bilder werden .gebaut. Nicht umsonst hat Michel- 
angelo seine Pläne für das Juliusgrab, da er sie nicht im Stein 
verwirklichen durfte, wenigstens in den Malereien der Sixtinischen 
Decke zum Ausdruck gebracht. Auch Raffaels Bildnis von Leo X. 
ist solch eine gleichsam gemauerte Komposition. 

Wenn das 15. Jahrhundert die Figuren so nebeneinander stellt, 
wie Bäume reihenweise nebeneinander stehen, wenn es sie so wie 
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das nicht mehr unverändert beibehalten. Die Figuren bekommen 
Rundung, werden schwer und massiv, erhalten eine solide Körper- 
haftigkeit und werden im Bilde so zusammengestellt, daß sie ein 
Raumganzes bilden. Sie treten in Beziehung zueinander, sie üben 
eine Funktion in der Architektur der Komposition aus. Sie wer- 
den sinnenfällig gebildet. Damit fällt jenes Moment weg, das 
einen so großen Vorzug, aber auch einen so altertümlichen Nach- 
teil in den gotischen Bildern ausmacht. Die technische Feinarbeit, 
die Mühseligkeit der Konturierung, die minutiöse Ausschmückung 
der Oberfläche mit zierhaften Details sind nicht mehr statthaft. 
Diese Ablenkung vom Ganzen würde jetzt stören, wo eben nur 
das Ganze herausgearbeitet werden soll, wo die Gesamtkompo- 
sition die Hauptwirkung geben will. 

Wie sehr das Papstbildnis auf Architektonik gestellt ist, sieht 
man, wenn man die drei Köpfe auf ihr Verhältnis zum Hinter- 
grund behandelt. Der links stehende Nepote schaut in das Bild 
hinein und wird übereck an die vorderste Kante des Pfeilers ge- 
stellt, so daß er dadurch eine gewisse Erleichterung der sonst zu 
massiven Wirkung erhält. Ebenso wird der auch im Dreiviertel- 
profil gehaltene Papst vor eine solche Ecke gestellt, aber da der 
Kopf gestützt, in seiner Wirkung gehoben, nicht erleichtert werden 
soll, ist die Ecke so genommen, daß der Papst sie nicht überschneidet, 
sondern daß sie ihm als Folie dient. Der rechts stehende Nepote 
aber steht enface; denn hinter ihm ist die beinahe flache Wand. 

Es ist kein Zweifel, daß der Anschauung über Räumlichkeit und 
über die durch solide Konstruktion gewonnene Freiheit, wie wir sie in 
Leos Porträt finden, malerische Ideen zugrunde liegen: aber male- 
rische Ideen von sehr allgemeiner Art, nicht getragen von einem 
starken Gefühl für die Aufgabe des Kolorits als solchen. Raffael 
weiß zwar seine Bilder auf eine angenehme Art zu tönen, aber 
Farbenkünstler war er nicht und galt auch nicht dafür. So 
ist er, der in vielen Punkten der Vollender der Quattrocento- 
ideen ist und so manches Motiv, das er von Perugino und Fra 
Bartolommeo übernommen hatte, erst zur Reife führte, doch in 
bezug auf die wichtigste Neuerung der Renaissance, das Entwickeln 
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eines malerischen Stiles, auf halbem Wege stehen geblieben. Da 
kam ihm seine Treue gegen die Lehrer übel zustatten. Der Raum 
muß vom Maler mit farbigen Mitteln gestaltet werden. Das hat 
schon im 16. Jahrhundert erst Tizian, dann Tintoretto, in seiner 
Art auch Correggio getan: aber Raffael blieb selbst im Papstbildnis, 
das in Gestaltung des Raumes eine bedeutende Stelle einnimmt, 
vor den Türen der eigentlichen Malerei stehen. 

Raffael hat nie so recht vergessen können, daß er im 15. Jahr- 
hundert gelernt hat. So viel anderen Künstlern er sich auch zu 
eigen gegeben hat, so sehr er auch mit den Forderungen gegangen 
ist, die das Renaissancepublikum an ihn gestellt hat, so mochte 
er doch auf die saubere klare Arbeit des Quattrocento nicht 
ganz verzichten. Das kommt nun auch bei diesem Papstbildnis 
wieder zum Durchbruch. Für das rein architektonisch behandelte 
Werk war in dieser Zeit das Stilleben des 15. Jahrhunderts nicht 
mehr nötig. Wenn die Nepoten wie willenlose Trabanten neben 
dem Papst stehen, und wenn der Papst selbst in der Fülle seiner 
Macht vor uns thront, dann hätte es einer zierlichen Durchbildung 
nicht mehr bedurft. Aber gerade wo man nun erwartet, daß Raffael 
aus der ins Abstrakte führenden Raumstilisierung die Konsequenzen 
ziehe und auch sonst eine Steigerung ins Monumentale bringe, 
lenkt er den Fuß zurück und sucht aus der Gruppe eine Art von 
Mischung des Repräsentativen und Intimen zu machen. 

Der Papst wird uns nicht allein als Vertreter Gottes auf 
Erden, sondern als der vornehmste Kunstfreund und Mäzen 
seiner Zeit, als ein echter Sohn der Medici geschildert. Er hat 
soeben noch ein kostbares, vor ihm offen liegendes Miniaturen- 
werk liebevoll geprüft, hält noch die Lupe in der Hand, deren 
er sich in seiner Kurzsichtigkeit bedienen mußte, und blickt nun 
in einem Moment der Sammlung vor sich hin, als ob ihn irgend- 
eine künstlerische Frage, vielleicht gar ein Zweifel, beschäftige, 
Dieses Buch, die Lupe und die schön ziselierte Glocke, die da- 
neben steht, sind mit großer Ausführlichkeit behandelt, wie das 
eben einer machte, der im Quattrocento gelernt hat. Dement- 
sprechend ist das kostbare Gewand in Musterung und Fältelung 
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auch sehr sorgfältig durchgeführt und zwar nicht ohne daß auf 
Zufälligkeiten achtgegeben wäre, so wie z. B. der Tischteppich von 
den Beinen des Papstes recht energisch zur Seite geschoben ist. 
Wir sollen in dem Bilde nun doch einen Begriff von der Wirk- 
lichkeit bekommen, eine gegebene Situation soll dargestellt werden. 
Raffael, der sonst sich sehr gern von den Erfordernissen einer 
positiven Realistik entfernte, blieb beim Porträt auf guter, alter 
Tradition stehen. Er sucht die Anschauung der neuen Zeit mit 
den ewigen Anforderungen des Porträts zu vereinigen. Er sucht 
sogar, wie das späterhin die Renaissance immer mehr getan hat, 
die feierliche Zeitstimmung erst recht herauszubringen, indem er 
die Pracht des Kostüms und die Schönheit kunstvoller Geräte 
als wesentliche Faktoren in das Bild aufnahm. 

Wenn nun auch Raffael gewisse, aus seiner Jugendzeit stam- 
 mende alte Gewohnheiten nicht ganz aufgegeben hat, so hat er 
sie in der spätern Zeit, wo das Papstbildnis entstanden ist, 
anders verwertet. Das Miniaturenbuch und das andere Beiwerk 
ist in einer kleinen seitlichen Ecke zusammengeschoben. Es ist 
mit einer namhaften Liebe gemacht, so daß es auffällt, wie es ja 
auch wohl auffallen sollte: aber das Beiwerk darf sich nicht breit 
machen, darf nicht wie im Quattrocento über die ganze Bild- 
fläche stolzieren. Es übt einen kräftigen Druck aus, ist ein 
wohl abgewogener, aber nur ein einziger Akzent; es dient zur 
Charakterisierung des päpstlichen Kunstfreundes: aber es hat auch 
sonst seine Bedeutung im Bilde. Raffael, der schon den Hinter- 
grund nicht glatt behandelt, sondern durch die kräftigen Profile 
der Wandpfeiler gegliedert hatte, ‘konnte unmöglich vor dem 
Papste im Vordergrund eine leere Tischplatte anbringen. . Wenn 
er ein rassiger Kolorist gewesen wäre, hätte er sich vielleicht durch 
einen Tischteppich mit leuchtenden Farben helfen können, aber 
er mußte die Bildwirkung durch zeichnerische Formen, durch 
Hebung und Senkung der Fläche steigern: da war nun das Bei- 
werk am richtigen Platz. 


MICHELANGELOS MADONNA DONI 


N den Uffizien befindet sich — seit einigen Jahren wieder im alten 
Rahmen — Michelangelos Madonna Doni. Sie ist das einzige Tafel- 
gemälde, das man dem Hauptmeister der mittelitalienischen Hoch- 
renaissance mit voller Sicherheit zuschreiben kann. Er hat das merk- 
würdige, starke und sehr schöne Bild um 1504 für einen Florentiner 
Kunstfreund namens Doni gemalt, dessen Namen es heute noch trägt. 
Michelangelo war ein junger Mann von noch nicht ganz dreißig 
Jahren, als er das Bild malte: aber er war schon ein anerkannter 
und erprobter Meister, von dessen hohem Rang manches bedeu- 
tende Werk, vor allem die glänzende Marmorpietä in Sankt Peter 
in Rom zeugt. Mit der Madonna Doni sollte er wohl nach dem 
Willen des Auftraggebers etwas schaffen, das diesen Skulpturen 
ebenbürtig war: er aber wollte gewiß nicht nur das, sondern er 
wollte etwas Ungewöhnliches leisten, dem es in der vorhergehen- 
den Malerei nichts Gleiches gäbe. Er hat getan, was er wollte, 
aber trotz großer Bewunderung nicht die gewünschte und ungeteilte 
Anerkennung gefunden. Die Madonna Doni weicht gar zu sehr von 
dem Herkömmlichen und Gewohnten ab. Dieser Umstand aber und 
die Tatsache, daß sie ein Meisterwerk schlechthin ist, machen sie für 
unsere Zwecke besonders geeignet. Die scharfe Trennung zwischen 
der Kunst des 15. Jahrhunderts und der der Renaissance spricht 
sich in höchst energischer und für uns erwünschter Weise aus. 
Die Madonna Doni ist im Prinzip eine reine Schöpfung des 
neuen Stiles.. Die Formen und die Auffassung haben nichts mehr 
vom Quattrocento: dagegen zeigt die Technik überall den Schüler 
des unermüdlichen Ghirlandajo. Wie kühn auch Michelangelo auf 
der Bahn vorwärts schreitet, die ihm sein Genie und die damals 
eingetretene Stilwandlung vorgezeichnet haben, so hat er doch 
nicht unter allen Umständen einen Bruch mit der Vergangenheit 
herbeiführen wollen und können. Seine Kunst ist mit Notwen- 
digkeit aus der des späten 15. Jahrhunderts herausgewachsen und 
verleugnet auch in der Madonna Doni ihre Herkunft nicht. Auch 
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dieser Umstand ist für uns höchst wertvoll; denn wir wollen ja 
nicht nur die unterscheidenden Merkmale aufdecken, durch die die 
einzelnen Phasen der Entwicklung voneinander getrennt sind, 
sondern auch die Zusammenhänge nachweisen, aus denen hervor- 
geht, wie alles geworden ist und warum es geworden ist. 

Bei Michelangelos Madonna macht die höchst bestimmte Füh- 
rung der Umrißlinien ein wesentliches Merkmal der technischen 
und künstlerischen Behandlung aus. Die Körper überschneiden 
sich in sehr komplizierter Weise, aber alle Linien stehen in voll- 
kommener Schärfe und Klarheit vor uns, wie das die Kunst des 
15. Jahrhunderts geliebt hatte. Ebenso ist die auffällige, glatte 
und runde Modellierung, besonders der Köpfe, noch ein Erbteil 
der alten Schule: im übrigen ist das Bild eine konsequente Schöp- 
fung des Stils der beginnenden Renaissance. 

Dieser Umstand, daß man so deutlich die im Beginn des 16. Jahr- 
hunderts vorhandene künstlerische Situation erkennt, spricht sich 
zunächst in der sehr eigenartigen Belebung des Hintergrundes aus. 
Die Tafel gilt der heiligsten Jungfrau, und doch brauchte Michel- 
angelo sich nicht scheuen, eine reichliche Anzahl von nackten 
Männern zur Ausschmückung des Hintergrundes zu verwenden. 
Ähnliches findet man auch sonst in frühen Renaissancebildern, 
z. B. bei Signorelli und Andrea del Sarto. Wir haben es hier 
- offenbar mit einem Modegeschmack zu tun. Die Vorliebe für antike 
Formen war allmählich so sehr erstarkt, daß sie nicht mehr wie im 
Quattrocentonur gelegentlich, da und dort verwendet werden, sondern 
sie werden jetzt allgemein begehrt. Sie werden überall gebracht, 
gleichviel ob sie an einen für sie geeigneten Platz kommen oder 
ob sie unangebracht sind. Und kann es für ein Bild, das der 
Verehrung der reinsten Jungfrau gewidmet ist, etwas Unschick- 
licheres geben als diese sich so ungeniert enthüllende mythologische 
Nacktheit! An sich handelt es sich hier zunächst um eine interne 
künstlerische Angelegenheit. Die Kunst der Renaissance war der 
Antike wahlverwandt: auch sie strebte nach klassischer Reinheit, 
und so hat gewiß niemand daran Anstoß genommen, daß die Maler 
die Madonna in eine so unchristliche Umgebung versetzten: aber 
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daß eben gar kein Anstoß daran genommen wurde, beweist eine 
gewisse Äußerlichkeit der Anschauung, die etwas Formalistisches 
hat und die leicht zur kalten Nachahmung der Antike führen 
konnte. Bei einem Mann wie Michelangelo war für dessen persön- 
liche Kunst wohl keine Gefahr gegeben. Aber wenn er selbst auch 
stark genug war, um selbst aus den bedenklichsten Tendenzen 
seiner Zeit etwas vollkommen Stilreines zu schaffen, so war für 
seine Nachfolger die Gefahr um so größer, und wir sehen in der Tat, 
daß die von ihm abhängige mittelitalienische Kunst in eine unheil- 
volle Abhängigkeit von der Antike geriet. Dagegen hat, wie wir das 
später zu behandeln haben, die Venezianer Malerei sich viel reiner 
national gehalten und infolgedessen ihre Kraft viel länger bewahrt. 
Diese starke Bevorzugung der Antike steht im Zusammenhang 
mit der Abkehr von dem Geschmack, der dem 15. Jahrhundert 
eigen gewesen war. Die Renaissance hat sich, trotzdem sie aus dem 
Quattrocento hervorgegangen ist, in schroffen Gegensatz zu ihrer 
Vorgängerin gestellt und hat, so gut wie in allen Beziehungen, das 
Gegenteil von dem angestrebt, was noch kurz vorher den Künst- 
lern und dem Publikum lieb gewesen war. Vor allen Dingen wollte 
sie nicht mehr die unmittelbare Richtigkeit des Alltags. Wir werden 
sehen, daß sie in einem viel höheren und freieren Sinn als das 
Quattrocento auf Naturwahrheit ausging; aber das geduldige Aus- 
feilen im Nachbilden der Details war nicht ihre Sache. 
Michelangelos Madonna ist ein besonders guter Beleg für diese 
verschiedenen Tendenzen der neueren Zeit. Die Figur der Mutter 
des Herrn ist abgeleitet aus den Typen des Ghirlandajo, aber 
sie hat eine Größe der Form, die nicht nur aus dem persönlichen 
Stil des Michelangelo zu erklären ist. Die Feierlichkeit der Stim- 
mung entspricht der Renaissance: erst aus ihr heraus konnte der 
Künstler diese große stilisierte Klarheit gewinnen, die er nun 'ganz 
in den Dienst der hohen Naturanschauung der Renaissance ge- 
stellt hat. Er will nicht mehr wie das Quattrocento eine, so 
weit es möglich ist, richtig gebildete Gestalt zeigen, sondern diese 
soll leben und selbst in der Ruhe tätig sein, damit man den Sinn 
des Organismus erkennt. Er betont die Artikulation des Körpers 
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und spricht überall deutlich die Bewegungsfähigkeit aus, selbst wenn 
er die Gestalt in der Ruhe zu geben hat. Darum werden — wenn 
der Ausdruck nicht gar zu trocken ist — die Scharniere des Körpers 
in Wirksamkeit gesetzt. Michelangelo freut sich nicht mehr der 
gleichmäßigen Nachbildung der sichtbaren Natur, sondern alles, was 
etwas Besonderes bedeutet, soll in dieser Bedeutung offenkundig 
werden. Er muß infolgedessen eine sehr eindringliche Akzentuierung 
der künstlerischen Sprache ausbilden, und er kann deswegen, gerade 
weil er der lebendigen Tätigkeit des Organismus nachgeht, nicht 
mehr bei der bis dahin üblichen Ruhe bleiben: um der höheren 
Wahrheit willen muß eine gewisse Unwahrscheinlichkeit in den 
Kauf genommen werden. Die Madonna sitzt in einer sehr eigen- 
artigen Haltung da. Obschon sie und der heilige Joseph gerade 
ein sehr anmutig gedachtes Spiel mit dem göttlichen Kinde üben, 
so ist das Familiäre und Trauliche vollkommen ausgeschaltet. So 
“ wie Maria vor uns sitzt, wird niemals eine Mutter mit dem Kinde 
scherzen. Sie achtet nun auch in der Tat nicht auf das, was 
nach dem Sujet des Bildes ihr zu tun zukommt. Sie sitzt in einer 
sehr unbequemen Haltung; denn Michelangelo will die Haupt- 
stellen des Körpers, die für seine Bewegung in Betracht kommen, 
möglichst klar sprechen lassen. Darum wendet die Madonna das 
Haupt zur Seite, darum hebt sie die Arme, darum sitzt sie nicht 
gerade, sondern schiebt die Beine nach rechts, darum knickt sie 
in solch unbequemer Art die Knie ab. Das künstlerische Motiv 
ist ungemein vielseitig behandelt und steht im erklärten Gegen- 
satz zu allem, was das 15. Jahrhundert aus der sitzenden Madonna 
gemacht hat. Es ist keine Frage, daß das von Michelangelo ge- 
wählte Arrangement sehr kapriziös und gar nicht natürlich ist, 
aber es kann auch kein Zweifel darüber bestehen, daß eine viel 
schärfere Naturbeobachtung dazu gehörte, um diese Figur zu ge- 
stalten, als wir sie bei irgendeiner der senkrecht und unbeweglich 
thronenden Madonnen des 15. Jahrhunderts finden. Michelangelo 
lehrt die Künstler ihren Figuren die Glieder lösen. 

Im Zusammenhang damit steht das auffallende, ärmellose Ge- 
wand. Michelangelo hatte wie die anderen Maler der Renaissance 
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das Studium des nackten Körpers zu einer seiner vornehmsten 
Aufgaben gemacht. Aber die Madonna nackt zu bilden, ging doch 
nicht an. Jedoch konnte er von seiner künstlerischen Auffassung 
aus nicht mehr das keusch verhüllende Gewand in herkömmlichem 
Schema beibehalten. So nimmt er eine Tracht, die ihm gestattet, 
wenigstens die Arme mit der Schulter unbedeckt zu zeigen. Das 
war ein Gebot der künstlerischen Konsequenz. Man denke sich 
die Arme und gar die Schulter unter der faltenreichen Gewandung 
versteckt, die noch Leonardo für seine Madonna gewählt und mit 
solch entzückendem Geschmack gezeichnet hatte, und man wird 
erkennen, daß die Figur um einen großen Teil ihrer kräftigsten Wir- 
kung gekommen wäre. Die Sprache der Gelenke wäre nicht zum Aus- 
druck gekommen. Es war aber die Hauptabsicht des Künstlers, ge- 
rade dieses Moment möglichst kräftig zu entwickeln. So wählt er ohne 
Rücksicht auf etwaige ängstliche Bedenken dieses Arrangement, das 
allein ihm gestattet, alles zu sagen, was er zu sagen hat; denn die 
Einheitlichkeit der Konzeption bedingt die Größe des Kunstwerks. 
Das inhaltliche Motiv der Szene ist die liebenswürdige Vorstellung, 
daß der heilige Joseph der ihres jungen Mutterglückes frohen Ma- 
donna das Kind reicht. Das könnte, wenn man es der Zweck- 
mäßigkeit und Wahrscheinlichkeit nach schildern wollte, nicht anders 
geschehen, als daß der Vater sich der Mutter gegenüber befindet. 
Aber diese intime Wahrscheinlichkeit ist nicht mehr Sache eines so 
neuerungslustigen Künstlers. So sind die drei Personen hintereinan- 
dergestellt, was für die Handlung schlechterdings widersinnig ist. Die 
nach vorne sitzende Madonna muß nach rückwärts greifen und das 
Kind aus den Händen des hinter ihr stehenden Joseph nehmen, so daß 
bei der geringsten unvorhergesehenen Bewegung des Kindes ein Un- 
glück geschehen könnte. Michelangelo geht also so weit wie möglich 
von einfacher und wahrscheinlicher Schilderung weg. Aber: das Er- 
staunliche und wahrhaft Geniale ist, daß er von hier aus den Weg zu 
einer zwingenden Darstellung zurückfindet und uns all das Gekün- 
stelte durch die Art vergessen läßt, wie er die Bewegungen der drei 
Personen durch die glänzende anatomische Zeichnung motiviert. 
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ASACCIO hatte während des dritten Jahrzehnts des Quattro- 

cento in den Fresken der Brancacci-Kapelle einWerk geschaffen, 
das bis in die Tage der Hochrenaissance als eine Art Akademie der 
Malerei gelten konnte. Die jungen Künstler der nächsten Genera- 
tionen standen alle lernend vor den gewaltigen Gestalten, vor diesen 
überraschenden Szenen, die sehr einfach und doch majestätisch auf- 
gefaßt sind. Ihre Geltung reichte bis zu Michelangelo, der sich als 
Novize manche Anregung von ihnen geholt hat, wie das noch seine 
Fresken in der Sixtinischen Kapelle deutlich genug beweisen. Aber 
eben Michelangelo war es auch, der jenes Werk schuf, das von nun 
ab, so lang es existierte, an die Stelle der Fresken von Masaccio 
trat. Den Florentinern des 16. Jahrhunderts war Michelangelos 
Karton der badenden Soldaten der Inbegriff aller großen Kunst, die 
den nackten Menschenleib zeigt. Vasari schildert mit bewegten 
Worten den Eindruck, den die bewundernden Künstler von dem 
Karton hatten, und zählt eine lange Reihe von Malern und Bild- 
hauern auf, die diese merkwürdigste aller Schöpfungen des damals 
noch jungen Meisters studierten, solange sie noch unbeschädigt war. 
Freilich ist sie bald genug durch Unachtsamkeit und Künstlerneid 
zugrunde gegangen. 

Es gibt wenige Werke, die so deutlich wie der Karton der ba- 
denden Soldaten das Verhältnis der Renaissance zum Quattrocento 
zeigen, und wo man so klar sehen kann, daß damals nicht nur ein 
gerade heute sehr peinlich verspürter Bruch mit der Vergangenheit 
eintrat, sondern daß auch Künstler vom reinsten Renaissancetypus 
wie Michelangelo bestrebt waren, zunächst auf der alten Bahn nach 
neuen Zielen vorwärts zu dringen, und daß sie den Bruch nur voll- 
zogen, weil er unvermeidlich geworden war. 

Piero Soderini, der Gonfaloniere von Florenz, gab dem jungen 
Michelangelo, als dieser dreißig Jahre alt war, den Auftrag, in eben 
jenem Saal, wo Leonardo die Schlacht von Anghiari malte, den 
Überfall der Florentiner durch die Pisaner darzustellen. Das Fresko 
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selbst kam nicht zustande, so wenig wie das von Leonardo; aber ein 
Karton, der für ein Meisterwerk der Aktdarstellung gegolten hat. 

Es ist sehr interessant zu verfolgen, wie Michelangelo das Problem 
eines historischen Bildes aufgefaßt hat. Er nimmt denselben Weg 
wie bei der Madonna Doni, indem er unbekümmert bis zum Fixieren 
eines sehr inhaltreichen Momentes geht, der aber doch nur ein Mo- 
ment ist. Dann aber legt er das Motiv, das vom Auftraggeber und 
von der Zeit gewiß durchaus heroisch gedacht war, zunächst einmal, 
ähnlich wie bei der Madonna Doni, ins Genremäßige um, so daß 
er bis nahe an das Komische oder gar Burleske kommt. Die Be- 
schreibung, die uns Vasari gibt, und die Nachbildungen, die wir in 
verschiedenen Stichen besitzen, zeigen diese bis zum Extremen 
führende Auffassung sehr deutlich. Besonders viel bemerkt wurde 
die Figur eines nackten Mannes, der mit nassem Leib aus dem Wasser 
steigend, ohne sich erst Zeit zum Abtrocknen zu nehmen, sogleich 
in seine engen Beinlinge fahren will. Es muß ein wunderlicher Kon- 
trast gewesen sein, den Michelangelo hier geschaffen hat. Der alte 
Mann hatte sich einen breiten Kranz aus Efeublättern zum Schutz 
gegen die Sonne aufs Haupt gesetzt; während er aber noch diesen 
behaglichen Schmuck trägt, ertönt der Ruf zum Kampf. Mit ärger- 
lich verzerrtem Gesicht muß der Arme sich bemühen, das rebellische 
Kleidungsstück anzuziehen; dabei ist er mehr in Sorge, ob die Bein- 
linge nicht zerreißen, als ob die Feinde ihm über den schön ge- 
schmückten Kopf kommen. Das ist die natürliche Fortsetzung vom 
Stil des 15. Jahrhunderts, das erst wenige Jahre vorher zur Rüste ge- 
gangen war. 

Aber es war ja eine Schlacht darzustellen und kein humoristisches 
Genrebild von Badenden. In der Tat hat Michelangelo auch auf 
anderen Partien desselben Kartons den Beginn des Kampfes gezeigt. 
Jedoch scheint dieser den Bewunderern nicht so großen Eindruck 
gemacht zu haben wie die Badeszenen. So darf es also dabei bleiben, 
daß Michelangelo mit einem prachtvollen Gemisch von Übermut 
und Ernsthaftigkeit das Problem bis zum komischen Genre hinüber- 
geführt hat. 

Dann aber kam die großartigste Steigerung in das Heroische 
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und Ungewöhnliche, die man sich, selbst bei diesem Meister, denken 
kann. Mit jähem Ruck reißt er die Situation aus dem Profanen 
heraus und gibt gerade in dem Karton der Badenden das klassische 
Muster von renaissancemäßig groß aufgefaßten Bewegungsmotiven, 
die nichts, aber auch gar nichts vom Genre an sich haben. Die 
Gegenständlichkeit des Schilderns wird rückhaltslos aufgegeben. Hier 
liegt nun der Bruch mit dem 15. Jahrhundert, zu dem in formaler 
Hinsicht ohnehin keine Beziehung mehr besteht. Was das Quattro- 
cento an Aktfiguren in Italien geschaffen hat, erscheint kleinlich und 
schülerhaft neben dieser Freiheit, die von jetzt ab Michelangelo sich in 
königlicher Unabhängigkeit bewahrt. Noch fast ein halbes Jahr- 
hundert später in seinem Jüngsten Gericht hat er auf Motive von 
dem Karton der Badenden zurückgegriffen. Kein Wunder, daß 
das kühne Werk bei Bewunderern und Neidern einen ungemessenen 
Erfolg hatte. 

In zwei Stichen sind uns Szenen aus dem Karton aufbewahrt. 
Der eine, der nur drei Soldaten zeigt, die in pathetischer Aufregung 
die vom Walde herkommenden Feinde entdecken und ihren Kame- 
 raden zeigen, ist von Raffaels Stecher Marc Anton Raimondi ge- 
macht und betont das Neuzeitliche und Klassische so sehr, daß in dem 
berühmten Blatt vielleicht eine voreingenommene Wiedergabe zu er- 
kennen ist, dagegen die absolute Treue uns nicht gewährleistet wird. 
Der andere Stich, den wir hier reproduzieren, ist technisch und 
künstlerisch weniger gut, aber er ist treuer und gibt auch mehr Fi- 
guren, so daß er für unsere Zwecke besser geeignet ist. 

Wie die Gesamtkomposition war, wissen wir nicht mehr, obschon 
es Studien zu dem Karton gibt. Irrig ist aber die Anschauung, 
die gewöhnlich — ausgesprochen’oder latent — in den Besprechungen 
unserer kunstgeschichtlichen Bücher zu finden ist, daß Michelangelo 
das Motiv der Schlacht gegenüber dem der schließlich doch genre- 
mäßigen Nebenszenen vernachlässigt habe. Vasari spricht ausdrück- 
lich von infiniti combattendi a cavallo. Mehr als die in engen Grup- 
pen zusammengefaßten Personen wirkten offenbar die einzelnen, 
die über den Vordergrund verstreut die Aufmerksamkeit besonders 
auf sich zogen; das waren eben die Badenden, oder wie man sie bei 
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den Kupferstichsammlern nannte, die Kletterer, die aus demWasser 
heraus und auf die Böschung des Ufers stiegen. Wie dann Michel- 
angelo die Umgebung gestaltet hat, wissen wir aber nicht. Die zwei 
Stiche, die uns zwar die Erinnerung an einige der Figuren aufbe- 
wahrt haben, geben verschiedene Landschaften wieder. So bleibt 
für uns nichts als das Figürliche übrig. Dieses ist allerdings außer- 
ordentlich groß gedacht, so daß man noch in einer solch ungenügenden 
Wiedergabe, wie die von Agostino Veneziano es ist, die ungemessene 
Wertschätzung der Zeitgenossen begreift. 

Wir sehen auf dem Blatt des Venezianers fünf Figuren: den er- 
wähnten alten Mann, der allerdings statt des Efeu breites Wein- 
laub in den Haaren trägt, einen, der in der Mitte am Boden liegt, 
dann rechts und links von diesem zwei recht auffällig in Gegensatz 
Gestellte.e Von ihnen beugt sich der eine in lebhafter Aufregung, 
mit den vom Körper weggespreizten Armen balancierend, voll Besorg- 
nis über den steilen Uferrand, um zu sehen, ob die noch unten ge- 
bliebenen Kameraden auch glücklich heraufkommen werden. Ferner 
sieht man von einem dieser gerade am Ufer heraufkletternden Leute 
in der Mitte des Blattes die zwei Vorderarme und die in. den felsigen 
Uferrand eingekrallten Hände, ein Motiv von ungeheurer Sprach- 
kraft. Dann sehen wir noch eine echt michelangeleske Zierfigur, 
die wunderschön gewesen sein muß, einen jungen Krieger, der schon 
Brustpanzer und .die Kleider angelegt hat und nun gerade noch die 
Hosen zunestelt. 

Schon die trockene Beschreibung zeigt, wie groß der Reichtum 
ist, wie stark das körperliche und geistige Leben in dieser merk- 
würdigen Gruppe schlägt. Alles geht auf das Ungemeine, nichts 
will gewöhnlich sein, und so tritt sogleich das Quattrocentohafte, 
das Genremäßige zurück. Der alte Mann mit dem Kränzlein auf 
dem kahlen Haupt, dessen fluchenden Verdruß man mit Vergnügen 
nachempfindet, ist überaus kühn aufgefaßt. Wie die Figur sich nur 
ganz wenig am Boden einhält, und wie die Hände das enge Gewand 
über das so lästig nasse Bein ziehen, das ist alles auf das feinste 
Gleichgewicht gestellt, um nun von da aus die enorme Kraftent- 
faltung zu veranschaulichen. Man fühlt es, daß entweder das Ge- 
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wand zerreißen oder daß der Mann sich nach hinten überschlagen wird, 
wenn der knappe Beinling endlich über die Ferse gezogen sein wird. 
Solch stählerne Kraft, solche Elastizität der Bewegung und solche Frei- 
heit in der Anordnung hat es seit der Antike nicht mehr gegeben. 

Das Neue in dieser Figur ist die federnde Beweglichkeit, die sich 
in der stärksten Anspannung äußern darf, weil der Mann mit dem 
Ende des Rückens und mit seinem linken Bein am Boden Halt findet. 
Das gleiche Problem des elastisch bewegten Körpers behandelt der 
Künstler in der daneben stehenden Figur, dienun noch kühner aufge- 
faßt ist. Dieser hünenmäßig große Mann, der so ganz nach Michel- 
angelos Sinn weit über das dem Menschen normalerweise beschiedene 
Maß hinausreicht, ruht nur mit dem einen Fuße fest auf dem mit 
spärlichem Humus bedeckten Gestein. Der andere Fuß, den wir nicht 
sehen, kann eben noch leise mit den Zehen den Boden berühren. Da 
beugt sich der Mann sehr gefährlich weit nach vorn, um über den 
Uferrand hinunterzublicken. Es wird ihm fast ängstlich, und in- 
dem der vorwärts strebende Leib sich zugleich in vorsichtiger Samm- 
lung der Kraft zurückrichtet, müssen die erhobenen Arme wie die 
Flügel eines mächtigen Vogels das Gleichgewicht halten. Aber 
wenn das nun alles auch auf die Spitze getrieben erscheint, so kann 
man doch aus Agostino Venezianos Nachbildung erkennen, wie schön, 
wie beruhigend schön diese Figur gewesen sein muß; denn der Mann 
hat einen unvergleichlich reinen, fast heiteren Ausdruck. 

Ein höchst interessantes Gegenstück zu ihm ist der Nackte, der 
nach rückwärts späht und sich in einer fast vollendeten Bewegung 
um seine eigene Achse dreht. Es ist eine Figur, die kaum mehr der 
Malerei angehört; denn in ihrem Reichtum an Drehung und Wen- 
dung gibt sie erstaunlich viel Dreidimensionales. Sie steht fast voll- 
kommen rund vor uns und gehört zu den vielen Gestalten, die 
Michelangelo als Zeichner oder Maler auf die Fläche projiziert hat 
und die seine Träume als Plastiker wiedergeben. Das gleiche gilt 
auch von der Prachtfigur des Gerüsteten auf der Seite. Hier liegt 
die Bedeutung des Kartons für die damalige mittelitalienische Kunst 
klar zutage. Auch die Grenzen von Michelangelos Stil erscheinen 
hier schon recht nahe gerückt. 
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Diese Figuren, deren jede ein Meisterwerk vom höchsten Rang 
gewesen sein muß, sind offenbar ein unerhörter Fortschritt gegenüber 
dem Quattrocento, das solche freitätigen Körper nicht kannte, das 
auch solch räumlich aufgefaßte Figuren niemalsschuf, das endlich auch 
einer solchen Steigerung aus dem Alltäglichen in das Grandiose nie- 
mals fähig gewesen ist. Ihnen gegenüber erscheint alles, was im 15. 
Jahrhundert gemacht wurde, nicht nur hart, sondern auch flach. 

Aber trotz der nicht hoch genug zu würdigenden Bedeutung des 
Fortschrittes, den die Kunst hier mit Michelangelo gemacht hat, ist 
doch der Zusammenhang unter den Figuren mehr geistig, als daß 
sie malerisch zusammengehalten wären. Sie sind Einzelwesen und ver- 
binden sich nicht einmal mit ihresgleichen. Statuen sind diese Ba- 
denden und Kletterer des Michelangelo, die sich nur noch mit den 
Werken der Antike vergleichen lassen; aber die Malerei als solche 
kommt mit ihnen nicht auf den Weg der Zukunft. Jede der Ge- 
stalten ist sozusagen theoretisch vollkommen und erschöpft das 
Problem völlig: aber der bildmäßige Zusammenklang aller ihrer Be- 
wegungen in eine einzige fehlt und muß fehlen, weil sie nun einmal 
gesondert aufgestellt sind. Darum paßt auch die Landschaft nicht 
zu ihnen. Das ist nicht allein Schuld des Stechers, sondern kommt 
im wesentlichen davon, daß Michelangelo keine Rücksicht bei den 
Figuren auf die Umgebung genommen hat. Deswegen ging nun aber 
auch die Malerei andere Wege. Wir werden sehen, daß Tizian und 
noch mehr Tintoretto die Bewegung des menschlichen Körpers mit 
viel mehr Zug erfüllen; denn sie nehmen als Maler die Figuren 
nicht als einzelstehende, sozusagen abstrakte Gebilde. 


DIE ERSCHAFFUNG DER EVA 
VON MICHELANGELO 


INE überaus merkwürdige Verkettung der Umstände fügte es, 

daß das Hauptwerk der italienischen Monumentalmalerei von 
einem Künstler geschaffen wurde, der kein Maler sein wollte und 
der in der Tat auch in der großartigsten Schöpfung der Fresko- 
malerei der Renaissance, ich meine die Sixtinische Decke des 
Michelangelo, seine Träume als Bildhauer, nicht aber in malerische 
Visionen gestaltet hat. Mögen Correggios Fresken noch kühner in 
der technischen Leistung, mögen Tizians Werke viel großartiger in 
der Farbe sein, so hat doch keiner die Größe und blühende Schön- 
heit von Michelangelos Figuren an der Sixtinischen Decke — ich 
möchte fast sagen — geahnt, geschweige denn erreicht. 

Aber Vollkommenheit gibt es nicht in der Kunst: Michelangelo 
hat, wie wir schon gesehen haben, schwere Opfer bringen müssen, 
um die Reinheit des hohen Stiles, den er sich als Ideal gewählt 
hatte, zu erlangen. Man kann das besonders deutlich an jenem 
Fresko der Decke sehen, das den Sündenfall und die Vertreibung 
aus dem Paradiese darstellt. 

Wenn wir das Wort Paradies nur nennen, so stellt sich die 
Erinnerung an alles ein, was uns die Erde schön und zauberhaft ent- 
zückend machen kann. Der Garten Gottes selbst, in dem die 
ersten Menschen in reinster Glückseligkeit weilen durften, ist in 
der Tat ein Thema, das die Künstler schon lange vor Michelangelo 
gelockt hat und das dem tiefen psychologischen, vielleicht auch 
dramatischen Gehalt der Erzählung durchaus gleichwertig ist. 
Aber Michelangelo opfert diese Seite des Motivs in dem rücksichts- 
losen Stilfanatismus des mittelitalienischen Renaissancekünstlers, 
der ohne pedantisch steif zu sein, doch nicht von seinen Theorien 
loskommen kann. Die Florentiner und Römer der ersten Blüte 
der Renaissance achten auf die Landschaft wenig oder nicht. Sie 
interessieren sich nur für die figürliche Darstellung und Kompo- 
sition: mehr oder weniger bewußt, halten sie sich an Probleme, 
die es ihnen erlauben, den Wettkampf mit der antiken Plastik 
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aufzunehmen. So zeigt uns Michelangelo vom Garten des Para- 
dieses so gut wie nichts. Ein einziger Baum, von dem noch oben- 
drein recht wenig zu sehen ist, muß uns die üppige Vegetation 
des reichsten Lustgartens, von dem menschliche Phantasie je ge- 
träumt hat, nicht etwa veranschaulichen, sondern versinnbildlichen. 
Einige wenige konturierende Striche am Boden müssen uns die 
freie Größe des unendlichen Terrains vergegenwärtigen: kein Tier, 
kein Strauch, keine Pflanze belebt die Fläche. Alles ist wegge- 
lassen, was vorher im Quattrocento, zumal im Norden, an irdischer 
Pracht aufgewendet worden war,. um den Ort, ‚wo Gott-Vater 
selbst sich zu ergehen pflegte, wo er die ersten Meuschen als er- 
habenster Lehrer unterrichtete und wo er ihnen die Offenbarungen 
gab, als den herrlichsten Platz der Erde zu kennzeichnen. Das 
ist ein so entschlossener Bruch mit aller Tradition, wie ihn die 
Kunstgeschichte kaum ein zweites Mal kennt. Man kann darüber 
streiten, ob dieser von Segen war oder zum Schaden gedieh: jeden- 
falls ist er fast unvermutet eingetreten, obschon wir heute erkennen, 
daß es gewisse Übergänge gab von der Quattrocento-Freude am 
lustigen Beiwerke zu der feierlichen Ernsthaftigkeit der Renais- 
sanıce. 

Angesichts von Michelangelos Sündenfall wird man wohl nur 
die eminente Steigerung der Ausdruckskraft empfinden und wird 
ohne Bedenken den Künstler auf alle die schönen Blaublümelein 
des gotischen Stiles verzichten sehen. Wenn man aber sieht, wie 
Michelangelos Nachahmer in ein sehr unfreies akademisches Wesen 
von hilfloser Trockenheit geraten sind, so wird man doch nicht 
leugnen können, daß der Bruch mit der Tradition verhängnisvoll 
gewesen ist. Was jedoch in späterer Zeit geschah, hat uns, solange 
wir vor dem Sündenfall in der Sixtinischen Kapelle stehen, nicht 
viel zu beschäftigen. Es genügt, die Tatsache zu konstatieren, daß 
der Maler das Paradies recht summarisch angedeutet hat, daß er 
aber aus dieser Beschränkung sehr große Vorteile zog. Es bedeutet 
eine Befreiung von viel Ballast, daß Michelangelo das Beiwerk weg- 
ließ. Diese Befreiung kündigt sich darin an, daß die Figuren voll- 
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wegen können, wie das im Quattrocento nie der Fall gewesen 
war. Bewegungen wie die der am Boden halb liegenden, halb 
sitzenden Eva, die von der Seite her nach der von dem verfüh- 
rerischen Dämon gereichten Frucht greift, sind nur denkbar, wenn 
die Kunst ungehindert im Raume walten darf. 

Mit dieser neuen Anschauung der Körper kommt nun auch 
eine neue Auffassung des Ereignisses. Bis zu Michelangelo war 
das Weib die widerstandslose begehrliche Sünderin, die den ihr 
allzuherzlich ergebenen Mann beredet, ihrem Beispiel zu folgen. 
Darum stand bis dahin auch Adam immer zögernd und unent- 
schlossen, fast bewegungslos zur Seite. Aber die neue Zeit ver- 
langte nach Tätigkeit. Sie kann den senkrecht wie eine Säule 
unbeweglich im Bilde stehenden Adam nicht mehr brauchen. So 
neigt er sich in großer heroischer Haltung über die liegende Eva 
weg zum Baum hinüber, um selbst die verbotene Frucht zu brechen. 
Er tritt aus eigenem Willen und mit Energie in die Handlung 
ein, dadurch aber wird die Darstellung des Sündenfalles nicht 
nur um eine neue Anschauung reicher, sondern es kommt auch 
ein neues künstlerisches Moment in die bis dahin einförmig ge- 
haltene Schilderung: die Gruppe von Adam und Eva wird als 
eine geschlossene Einheit herausgearbeitet, während früher die 
zwei Personen steif nebeneinander standen. Die Haltung der Eva, 
die sich vom Baum des Lebens abwendet, obschon sie doch 
nach der verbotenen Frucht langt, wäre unverständlich, wenn sie 
sich nicht dem stehenden Adam zukehren würde. Nun wird auch 
erklärlich, warum Eva am Boden liegt; denn durch dieses Motiv 
kommt in die Gruppierung ein breiter Unterbau, so daß die Haltung 
des mit den Armen weitausgreifenden Adam in der Komposition 
nicht unruhig und fahrig wirken kann. 

Die Einheitlichkeit in der Zusammenfassung der zwei Figuren 
gibt dem Künstler endlich die Gelegenheit auf der rechten Bild- 
seite, die Vertreibung aus dem Paradies zu schildern, ohne daß 
die Komposition dadurch geschädigt wurde. Der Baum ist eine 
schwere senkrechte Masse. Der aufrechtstehende Adam würde, 
wenn die so eigenartig gelagerte Eva nicht wäre, eine lästige 
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Parallele zu dem Baum bilden, und nun ist rechts gar noch die 
Vertreibung mit den im wesentlichen auch noch als Vertikalen 
wirkenden Figuren der Stammeltern dargestellt. Diese verschiedenen 
Gruppen sind aber so außerordentlich geschickt komponiert, daß 
das Bild als Ganzes sehr belebt erscheint und kein schleppender 
Parallelismus der Gliederung eintritt. Im Gegenteil: ein schöner 
Fluß der Bewegung macht die Wirkung der bedeutungsvollen 
Szenen leicht und angenehm, trotzdem die Leiber nach Renaissance- 
art sehr üppig und mächtig sind. 

Gegen Anfang des 16. Jahrhunderts tritt in Italien ein ähnlicher 
Wandel im Geschmack ein, wie wir ihn bei den Niederländern im 
Gegensatz des Verhältnisses von dem massigen Stil des Gerard 
David zu dem schlanken seines Vorgängers Hans Memling be- 
obachtet haben. Im Quattrocento war auch in Italien die erste 
Hälfte des Jahrhunderts trotz dem feinen Fra Angelico für eine 
robuste Festigkeit eingenommen, wie sie in der Plastik durch Do- 
natello charakterisiert wird. Darauf folgte eine Neigung zum Pre- 
tiösen und Eleganten, wie sie Botticelli und Verrocchio vertreten 
haben. Um das Jahr 1500 aber kehren die Künstler wieder zu 
breiten Formen zurück; nur daß diese jetzt viel reicher durchge- 
bildet und in das Großartige stilisiertt werden. Die sinnenfrohe 
Üppigkeit der Renaissance macht sich nun geltend. Nicht nur Eva, 
sondern auch Adam sind heroische Gestalten von gewaltigem Wuchs: 
aber eine weiche Schönheit liegt über ihnen, die recht eigentlich 
künstlerisch ist. 

Als Michelangelo die Eva gegen alle Tradition so behaglich unter 
dem Baum ruhen ließ, folgte er gewiß nur der Anschauung des 
Mittelitalieners, der an den Anblick der sorgenlos und im untätigen 
Genuß ruhenden Menschen gewöhnt ist. Es mag aber auch sein, 
daß er eine tiefere Absicht damit verbunden hat und eine mehr 
oder weniger ironische Anspielung auf Genußsucht und Trägheit 
der Frauen gemacht hat, wovon ihm das damalige Rom Beispiele 
genug bieten konnte. Das würde im allgemeinen durchaus den Inten- 
tionen der neuen Kunst entsprechen, die nicht wie das Quattro- 
cento sich mit einfacher Konstatierung der sichtbaren und historischen 
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Tatsachen begnügte, sondern nach dem tieferen Sinn der Ereig- 
nisse forschte und gern die psychologischen Momente herausarbeitete. 
In der Tat überragt Michelangelos Darstellung des Sündenfalles 
auch in dieser Hinsicht alle früheren. Die Vertreibung aus dem 
Paradies war wohl schon in alter Zeit und nicht nur bei Masaccio 
mit großer innerer Wucht geschildert worden: aber gerade beim 
Sündenfall war man im Mittelalter und im 15. Jahrhundert haupt- 
sächlich bei dem Motiv des nackten Menschen stehen geblieben 
und hatte auf die Entwickelung der seelischen Vorgänge wenig ge- 
achtet. Aber Michelangelo tat dies in einer Weise, die zeigt, daß 
er nicht nur ein großer Künstler, sondern auch ein tiefer Denker 
war. Der von der mittelalterlichen Kunst geschaffene Kanon des 
Sündenfalles mochte ihm wohl etwas banal vorkommen; denn die 
Eva des Mittelalters ist mit ihrer reizlosen naiven Haltung das 
Gegenstück zu den unsinnlich geschilderten Frauen der mittel- 
alterlichen Schwänke und Fabliaux, deren ungenierte Aufrichtig- 
keit in der Darlegung erotischer Stoffe die gleiche primitive Haltung 
zeigt. Aber so wie Ariosto im Zeitalter von Michelangelo in 
die kühl erzählten Rittergeschichten des Mittelalters die heiße 
Erotik und die geistreiche Dialektik der lebensstarken Renaissance 
trägt, so hat auch der große Florentiner die altertümliche Stimmung 
des Sündenfalles nicht mehr beibehalten. Diese am Boden liegende 
Eva ist zwar voll sehr begehrlicher Lust: aber gleich einer der 
großen Kurtisanen aus dem noch nicht durch Frundsbergs Truppen 
verwüsteten Rom wartet sie ab, daß die köstliche Frucht ihr ge- 
reicht werde. In schwüler Atmosphäre lebend, weiß sie, daß dem 
Weibe aller Genuß zufällt, den das Leben nur spenden mag. Die 
Stimmung von Michelangelos Sündenfall ist ein Symbol der römi- 
schen Kultur aus der Zeit, die unmittelbar, aber ahnungslos vor 
der Reformation steht. 


DIE AUFERWECKUNG DES LAZARUS 
VON SEBASTIANO DEL PIOMBO 


UR Zeit, wo Raffael an der Transfiguration arbeitete, schuf 

Sebastiano del Piombo ein Werk, das geradezu als Konkurrenz 
zu Raffaels spätestem Bild betrachtet wurde: die Auferweckung 
des Lazarus, die jetzt in der Londoner Nationalgalerie ist. Im 
Grunde hat es sich wohl hier um die Rivalität der Parteien des 
Raffael und des Michelangelo gehandelt; Sebastianos Bild kann 
ja in Hauptpartien als die Tat des großen Florentiners betrachtet 
werden. Es ist bekannt, daß Sebastiano del Piombo bei den 
Streitigkeiten, die damals um die Personen der zwei führenden 
Künstler entbrannt waren, auf der Seite von Michelangelo stand, 
im übrigen aber keine sehr schöne Rolle in diesen, damals wie 
heute, unvermeidlichen Künstlerhändeln gespielt hat. Michelangelo 
erwies sich ihm gegenüber so freigebig, wie gegen manchen andern 
Künstler auch. Er überließ ihm seine Entwürfe. So ist in dem 
Londoner Bild die Figur des Lazarus wohl direkt nach einer Zeich- 
nung von Michelangelo gemacht. Ob noch mehr Figuren auf diesen 
zurückgehen, ist eine Streitfrage, die für uns ohne großen Be- 
lang ist. 

Mir hat das sehr umfangreiche Bild immer eines der interessan- 
testen Gemälde der römischen Renaissance zu sein geschienen, das 
auf religiösem Gebiet ein würdiger Ausdruck des auch in diesen 
Dingen so sehr hochstrebenden Sinnes der Zeit ist. Die italienische 
Kunstgeschichte ist reich an Darstellungen des gleichen Sujets, 
das Sebastiano behandelt hat. Wir haben Giottos Auferweckung 
des Lazarus besprochen, die voll der großen religiösen Würde des 
Mittelalters ist. Wenn später Masaccio die Auferweckung der Petro- 
nilla zu schildern hat, so gibt er all die schwere Wucht der Zeit 
des Donatello; aber machtvoll wie beide Werke sind, so haben sie 
doch noch etwas sehr Gebundenes. Sie heben einige Züge heraus 
und gestalten sie in großartiger, aber sehr einseitiger Weise aus. 
Wenn Christus bei Giotto den Lazarus von den Toten auferweckt, 
so ist aller Nachdruck auf die Göttlichkeit Christi gelegt. Indem 
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seine Macht, das größte aller Wunder zu verrichten, so lebhaft, 
freilich einseitig betont wird, steigert sich der Eindruck seiner 
Bedeutung bis zur Größe des Göttlichen. Lazarus aber ist sozu- 
sagen ein stummes Mittel zum Zweck. Er wirkt durch seine Er- 
scheinung als künstlerischer Bestandteil des Bildes, aber er ist 
nicht mehr als eine stumme Figur. Auch Masaccio geht noch nicht 
über diese Auffassung hinaus. Erst mit der Renaissance wurde 
diese Einseitigkeit aufgegeben, und es kommt gewissermaßen ein 
dramatisches Spielen der Kräfte gegeneinander zustande. Eben- 
so wie die Renaissance den Körper nicht mehr in der Ruhe schil- 
dern wollte, sondern Freude an Lebhaftigkeit, Tätigkeit und Be- 
wegung hatte, so genügt es ihr auch nicht mehr, das Ereignis nur 
in seinem nackten Umriß, trocken oder spitz zu erzählen, sondern 
die Personen treten alle in Aktion. 

Diese Anschauung entspricht natürlich am meisten dem Wesen 
des unruhevollen Michelangelo, der seinen jungen Freund bei der 
Komposition unterstützte. Auch bei diesem Bilde steht, wie das 
schon früher geschildert wurde und wie das auch nicht anders 
sein kann, Christus als der Herr über Leben und Tod hochragend 
und gebieterisch vor dem Toten. Seine Bewegung und Haltung 
mag vielleicht von Michelangelo beeinflußt sein, aber sie ist nicht 
das Stärkste in dem Bilde. Ungleich großartiger und tiefsinniger, 
innerlich reicher und von größerer Bedeutung für die Kunst der 
Zeit ist der Lazarus, der nun wirklich nach Vasaris Zeugnis auf 
Michelangelo zurückgeht. Hier begegnet uns dieselbe Steigerung 
in das Ungemeine, wie wir sie bei dem Karton der Badenden ge- 
troffen haben. Michelangelo begnügt sich nicht damit, die wie 
eine Mumie mit Binden verschnürte, noch keiner eigenen Bewegung 
fähige Gestalt dem Heiland gegenüberzustellen, ein Motiv, das 
gerade wegen der Unfähigkeit des Lazarus, auch nur einen Schritt 
zu tun, besonders geeignet war, dem mittelalterlichen Menschen 
das Wunder als eine göttliche Tat verständlich zu machen. Michel- 
angelo bedarf vielmehr auch hier der Gelegenheit, einen nackten 
Menschen zu bilden, und nicht nur das, er muß ihn in Tätigkeit 
des Körpers und der Seele zeigen; denn die Regungslosigkeit des 
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Lazarus bei Giotto ist für den Stil der Renaissance nicht mehr 
denkbar. Endlich aber genügt es für Michelangelo nicht, den Helden 
der Erzählung als einen Menschen von normaler Größe zu zeigen. 
Er macht aus ihm einen gewaltigen Mann, einen Riesen der Vor- 
zeit, der auf Christi Befehl aus dem Reiche der Toten zurück- 
gekehrt ist. Er ist auch mit Binden verschnürt; aber nur an 
Arm und Bein, wie es in der Bibel steht. Diese Tücher sind ihm 
zum Teil schon abgenommen und liegen zur Seite: er selbst 
reißt gerade mit einer dem Michelangelo lieben Bewegung das 
Tuch ab, das seinen linken Oberarm noch umschlingt, während 
ein hilfsbereiter Freund die Beine von den Fesseln freimacht. 
Solch eine Erzählungsweise ist nicht mehr so treuherzig und schlicht, 
wie die des Mittelalters war, sie ist auch nicht mehr so ganz logisch; 
denn es sind verschiedene Momente hier zusammengeflossen. Während 
Christus noch in dem Augenblicke geschildert wird, wo er das 
Wunder wirkt, sehen wir den Lazarus schon fast ganz von den 
Banden und Tüchern befreit, die ihm, wenn auch unmittelbar nach 
seiner Wiederbelebung, aber eben doch nach ihr abgenommen worden 
sind. Diese Verschmelzung war dem Stil und Sinn der Renaissance 
durchaus angemessen; denn sie hat höhere und mehr komplizierte 
Aufgaben zu erfüllen als das ausgehende Mittelalter, das in Giotto 
verkörpert ist. Der erzählende Stil wird aufgegeben zugunsten 
des schildernden. 

Das gewaltige Maß der Proportionen, das Michelangelo für La- 
zarus gewählt hat, dient für sich schon dazu, der Figur etwas 
Außerordentliches zu geben. Es macht nun einmal einen größeren 
Eindruck, wenn ein solch riesiger Mensch auf den Wink des Herrn 
gehorcht, als wenn eine beliebige alltägliche Erscheinung gegeben 
wäre; aber das Faszinierende und nur dem Michelangelo Mög- 
liche ist die geistige Durcharbeitung des psychologischen Problems. 
Lazarus wurde von Christus gerufen, und bis in das Reich der 
Toten scholl das Wunderwort. Der von dem Gott Gerufene kommt, 
aber er kommt widerwillig. Er muß gehorchen und gehorcht auch. 
Sobald das Leben wieder durch die vom Tod gelähmten Glieder 
dringt, fangen sie an sich zu regen, wie dies auch bei dem Adam 
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der Fall ist, den Michelangelo an der Sixtinischen Decke in dem 
Moment geschildert hat, wo Gott-Vater dem unorganischen Gebilde 
aus Ton zu leben heißt. Unfaßbar fein ist die Vorstellung, daß 
Michelangelo zeigt, wie Lazarus gewissermaßen automatisch und 
noch unbewußt, man würde heute sagen, in Reflexbewegungen die 
lästigen Binden abstreift. Aber alle Vorstellung übersteigt es, daß 
der Hüne, der auf Christi Befehl unter die Lebenden zurückkehrt, 
seinen Gott mit dumpfem Staunen ohne Dank und mit Widerstreben 
anblickt. Wenn Masaccio in der Brancacci-Kapelle zeigt, wie Pe- 
tronilla durch Petrus zum Leben erweckt wird, so ist dieses Haupt- 
werk der Frührenaissance noch vom religiösen Geist der früheren 
Zeit durchdrungen. Die Erweckte richtet sich sogleich zum Ge- 
bete auf, und sie wird dem Heiligen danken, daß sie zur süßen Ge- 
wohnheit des Lebens zurückkehren darf. Aber Michelangelos Geist 
ist auf das Tragische gerichtet und liebt den Widerstreit der Ge- 
walten und Empfindungen. Sein Lazarus hat die Seligkeit der 
Ruhe gekostet, er war von den Abscheulichkeiten der Erdenqual 
erlöst und muß nun doch wieder dahin zurückkehren, wo es keine 
Ruhe gibt, wo ihn Enttäuschungen aller Art und vielleicht Qualen er- 
warten. Sein Blick kennt keinen Dank. Ihm ist es keine Wohl- 
tat, daß er zur Erde zurückkehren soll, und so richtet sein noch 
von den Gesichten des Todes umfangener Blick an Christus voll 
Unmut und Furcht zugleich die Frage: Muß ich dir Schrecklichem 
gehorchen ? Mir war wohl, solange ich von den Menschen und ihrem 
jammervollen Getriebe fort war. Warum holst du mich zurück? 

Es liegt nahe, diese düstere Auffassung mit Michelangelos per- 
sönlicher Denkweise zu erklären. Aber obschon hier gewiß viel 
von dem mitspricht, was Michelangelo als Menschen gegrämt oder 
auch verbittert hat, so glaube ich doch, daß wir es mit einem rein 
künstlerischen Problem zu tun haben. Giottos Einfachheit war. 
freilich grandios, aber sie kannte die reiche Verschlingung der 
Kräfte nicht, aus denen die Harmonie der Renaissance entstand. 
Diese Verschlingung ist nun nicht nur in der formalen Anlage der 
Kompositionen, sondern auch in der geistigen Durchdringung zu 
suchen. Michelangelo faßt die Szene als den Schluß eines Dramas, 
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wo kein Widerstand des Schwächeren mehr möglich ist, aber der 
Gegensatz des Willens noch recht trotzig herauskommt. 

Von hier aus wird Christi Haltung und Geste sehr klar. Ob 
sie nun von Michelangelo beeinflußt sind oder nicht, ob Sebastiano 
sich nur so gut er eben konnte an die Ideen seines großen Freundes 
anpaßte oder wirklich einen Rat von ihm empfing, jedenfalls wird 
erst von dem Verständnis für die im Lazarus verkörperte Auf- 
fassung klar, warum Christus sich so ganz anders benimmt, als 
ihn sonst die Künstler bei der Behandlung dieses Stoffes sich be- 
nehmen lassen. Er steht am Rande des Grabes, aus dem Lazarus 
hervorgeholt worden ist, und wendet sich zu dem Toten, der so 
plötzlich wieder ins Leben zurückkehrt, daß Michelangelo ihn gar 
nicht mehr als Toten bilden kann. Die traditionelle Bewegung Christi 
ist in diesem Fall die Geste des Segnenden. Er hebt sonst die 
Hand in mehr oder weniger feierlicher Ruhe. Ohne Nachdruck 
darf er die schicksalschweren Worte sprechen, gegen die es keinen 
Widerstand gibt. Der Gott bedarf keiner Kraftanstrengung. Auch 
das ist für die Renaissance zu einfach. Sie hat mit Michelangelos 
Fresken an. der Sixtinischen Decke das Größte in der Versinn- 
bildlichung Gottes geleistet, was der christlichen Kunst überhaupt 
zu leisten beschieden war: aber ihr ist Gott nicht nur ein Begriff, 
sondern eine persönliche Gestalt. Darum kann Sebastiano, hinter 
dem nun einmal unsichtbar Michelangelo steht, die symbolische 
Kraft der alten Darstellungen nicht mehr brauchen. Der Gott der 
Renaissance ist der tätige, mächtige, der im Affekt lebhaft han- 
delnde Herr über die Welt, der seinen Wünschen Nachdruck ver- 
leiht, indem er seine Worte mit großen Bewegungen begleitet. 
Er hämmert sozusagen seine Befehle in Ohr und Sinn der Men- 
schen, an die er sie richtet. Und dem Riesentrotz des Lazarus 
gegenüber begreift man ja auch, daß er solche Bewegungen macht; 
denn niemals würde der unmutvolle Mann zurückkehren, wenn 
_ Christus nicht jedem Auge als unwiderstehlich dastünde, indem er 
seine Rechte weit mit ausgebreiteten Fingern emporhebt und die 
Linke so gebieterisch gegen Lazarus streckt, daß diese Bewegung 
wichtiger wird als die der Rechten, von der die segenbringende Geste 
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getan wird. Aber dieses alte Motiv muß zurücktreten hinter das 
neue, daß Christus die Linke so weit gegen Lazarus streckt, daß 
sie gewissermaßen wie ein Pfeil hinüberdeutet. 

Wenn nun auchChristi Bewegung im Zusammenhang mit der bewun- 
dernswert selbständigen Auffassung des Lazarus steht, so scheint mir 
doch im übrigen seine Figur noch vieles von Sebastianos Jugendstil zu 
enthalten. Er war ja noch nicht sehr lang vorher aus Venedig nach 
Rom gekommen. Erhat zwar Idee und Form des Lazarus von Michel- 
angelo erhalten, als ein fürstliches Geschenk, wie es kaum jemals 
wieder ein Künstler einem Freunde gegeben hat, aber die trotz der 
Macht der heroischen Bewegungen so ruhige Figur Christi ist als 
Ganzes noch aus Sebastianos Venezianer Jugendzeit zu erklären, die 
ja auch sonst manchen Faktor der Komposition und eine so starke 
Farbe dem Bilde verliehen hat, daß noch Delacroix im 19. Jahr- 
hundert sich für sie begeisterte und das berühmte Werk kopierte. 

Die Mischung war nicht gut. Venedigs Farbe und die ruhevolle Weihe 
giorgionesken Stils, in dem Sebastiano seine erste Reife gefunden hat, 
paßten nicht zu der einsamen Größe von Michelangelos Stil. Darum 
sprengt die übermächtige Gestalt des Lazarus das Bild, und er wird 
im vollen Sinne des Wortes der Held der Erzählung. Selbst Christus 
steht klein neben ihm, und als der Kern des Ganzen bleibt der 
reckenhafte Mann, der nur unwillig dem Rufe Gottes gefolgt ist. 

Man sollte glauben, daß es Michelangelo hätte reizen müssen, selbst 
ein Thema zu behandeln, über das er nicht nur etwas Stärkeres 
zu sagen wußte als alle Vorgänger, sondern über das er auch so 
viel Neues und Ungewöhnliches beigebracht hat. Es ist jedoch 
für ihn als Renaissancekünstler charakteristisch, daß er nur den 
Lazarus gezeichnet hat; denn die Renaissance liebte vor allem das 
Problem des nackten Menschen, und Lazarus war die einzige Ge- 
stalt, die Michelangelo innerhalb dieser Szene nackt oder wenigstens 
fast nackt bilden konnte. Man sieht auch hieran, daß für ihn trotz 
der unergründlich tiefen Ideen über Leben und Tod, die er in 
dem riesengroßen Mann verkörpert hat, in erster und in letzter 
Linie nur rein künstlerische Gründe bewegend tätig gewesen sind. 


TIZIANS ASSUNTA IN VENEDIG 


M Jahre 1518 wurde in Venedig ein Hauptwerk aus Tizians Früh- 

zeit enthüllt, die Assunta, die früher in der weiten gotischen Frari- 
kirche stand und die leider aus den mächtigen Hallen des Gottes- 
hauses in einen für sie unverhältnismäßig kleinen Saal der Vene- 
zianer Akademie überführt worden ist. Da ist sie um alle Wir- 
kung gebracht und findet eine sehr verschiedenartige Beurteilung, 
während sie in der Tat so viel feststehende Werte besitzt, daß wir 
auch heute noch nicht anders urteilen dürften als die Venezianer, _ 
die bei der Enthüllung des großartigen Werkes in lauten Jubel 
ausgebrochen sind. 

Die Assunta ist eine der wenigen ganz charakteristischen Re- 
naissancekompositionen, die wir in der Malerei besitzen. Das 15. Jahr- 
hundert hatte die Gemälde nach der Senkrechten angeordnet. Die 
Figuren stehen fast immer steif und gerade im Bild. Ein rechter 
Fluß der Bewegung war nicht möglich. Die Renaissance aber, die 
sich in so vielen Dingen in einen schroffen, formell erklärten Gegen- 
satz zu der Gotik und dem Quattrocento gestellt hat, wollte das 
vertikale System nicht mehr beibehalten. Sie verschob den Winkel 
um 90 Grad und ordnete die Kunstwerke nach der Horizontale an. 
In den Palästen der Renaissance kann man die wagrechte Schich- 
tung wohl am besten beobachten, aber nicht nur in der Architek- 
tur, sondern auch in den anderen Künsten kommt diese neue Glie- 
derungsweise zur Anwendung, auch bei der Malerei. Darum haben 
die Künstler des 16. Jahrhunderts die liegenden Figuren so oft ge- 
bracht, die noch im 15. Jahrhundert sehr selten gewesen sind. Auch 
Tizian hat sich für eine allerdings nicht gar lange Zeit den An- 
schauungen gefügt, die diese neue Kompositionsweise hervorgebracht 
haben. Der typische Fall dafür ist seine Assunta von 1518. 

Das Bild wird deutlich in drei horizontale Streifen geteilt, die 
übereinander liegen. Der untere ist so fest geschlossen und kom- 
pakt, daß er gerade wie der Sockelbau des Erdgeschosses an einem 
Renaissancepalast wirkt. Darüber erhebt sich in strahlender Frei- 
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heit die Mittelgruppe des Bildes, die Madonna mit den Engeln; aber 
wie der elegante Abschluß des Kranzgesimses an einem römischen 
Palazzo aus Michelangelos Kreis wirkt die Figur von Gott-Vater, der 
mit Engeln über der Madonna schwebt. Solcher reiner Renaissance- 
 kompositionen gibt es nicht gar viele in der Malerei, die aus mancher- 
lei Gründen, wie wir später sehen werden, möglichst schnell ein 
Schema zu gewinnen strebt, das die Bilder einheitlicher zu fassen 
erlaubte, als es bei der horizontalen Schichtung möglich war. 
Die Assunta stand am Hochaltar der Kirche und hatte die Auf- 
gabe, über einen weiten Raum hin zu wirken, wenn an hohen Fest- 
tagen die Kirche Tausende von Andächtigen barg. Daraus ergab 
sich die Notwendigkeit, einen ungewöhnlich großen Maßstab zu wählen. 
Das Bild ist nahezu 7 Meter hoch und mehr als 3'/2 Meter breit. 
Bei einer so gewaltigen Tafel mußten andere Rücksichten die 
Herrschaft gewinnen, als sie sonst in der Tafelmalerei zu finden 
sind. Die dekorative Wirkung wurde ausschlaggebend, und in der 
Tat ist die Assunta eines der glänzendsten Dekorationsstücke, die 
die Kunstgeschichte überhaupt kennt. Für solche Absichten war 
die horizontale Dreiteilung ungemein glücklich. Das Bild gibt dem 
Beschauer, auch wenn er noch so fern steht, schon auf den ersten 
Blick einige, zwar wenige, aber sehr feste Anhaltspunkte, von denen 
aus der Sinn und die Bedeutung der Szene sogleich klar wird. 
Wie sehr nun auch die Rücksicht auf die Fernwirkung den Künst- 
ler veranlaßt haben mag, daß er das dekorative Element so stark 
betonte, so ist es doch kein Zufall, daß gerade die frühe Zeit des 
16. Jahrhunderts ein solches Werk hervorbrachte. Die Gotik wäre 
dazu nicht imstande gewesen. Sie liebte das Vielerlei und würde 
einen in seiner Art ebenso gewaltigen und umfangreichen Wandel- 
altar mit vielen Tafeln, wohl auch mit vielen geschnitzten Figuren 
und allem Gepränge des turmartig aufgebauten Rahmenwerkes ge- 
schaffen haben, aber eine einzige Tafel mit solch einfacher, spar- 
samer und doch so scharfer Akzentuierung hätte sie nicht gebracht. 
Sie würde viel Schmuckwerk im einzelnen, aber keine so breite 
Gesamtwirkung gegeben haben. Die Renaissance war jedoch ein 
Prunkstil im edelsten Sinne des Wortes, und gerade in Venedig 
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waren diejenigen Maler, die rein farbig diesen dekorativen Prunk 
am üppigsten und klarsten entfalten konnten. 

Hierzu kommt noch ein anderes Moment. Der schlichten Festig- 
keit des Quattrocento stellte die Renaissance ein hochgemutes, 
sehr stolzes Wesen gegenüber. Sie scheute sich nicht vor dem Über- 
maß, weil sie die Kraft hatte, das Ungeheuere lebensvoll zu ge- 
stalten. Das aber ist der tiefe Sinn von Tizians Assunta, daß die 
Jünger Christi, die Apostel, die die Sendboten der neuen Lehre 
für die ganze Welt waren, nicht in ruhiger, vielleicht gar ängst- 
licher Klage, nicht in hilfloser Verwunderung nun der Entschwunde- 
nen nachblicken, sondern daß sie in heroischer Größe auf der Erde 
stehend und in leidenschaftlicher Sehnsucht den letzten Abschied 
nehmen von der Frau, in der sie die Mutter ihres göttlichen Leh- 
rers verehren, während sie selbst schon, der Majestät Gott-Vaters 
nahe, dem Allerhöchsten ihre Arme entgegenstreckt. Es ist ein 
Hochgesang der Christenheit, wie ihn die Geschichte der Malerei kein 
zweites Mal kennt, wie ihn die so viel schlichtere Kunst des Quattro- 
cento nie hätte erfinden können, und wie er eben auch nur 
in der besten Zeit der vollen Renaissance hat erklingen können. 
Wenn wir nach einer Parallele suchen, bleiben nur die Fresken von 
Michelangelo an der Sixtinischen Decke, die für die gesamte italie- 
nische Kunst des zweiten Jahrzehntes vom 16. Jahrhundert den 
Maßstab abgeben und die auch wirklich nur vier Jahre früher 
fertig wurden, ehe Tizian die Arbeit an der Assunta begann. Die 
zwei Künstler haben ja gewiß damals nicht die geringsten Be- 
ziehungen zueinander gehabt, aber sie haben, jeder auf seine Weise, 
die Tendenzen zweier so grundverschiedener Schulen, wie die Floren- 
tiner und die Venezianer es gewesen sind, zum Ziel der Renais- 
sanıce geführt. Hierin liegt die innere Gleichartigkeit, durch die 
Tizians Heroen aus der Assunta mit den Figuren von Michelange- 
los Deckenfresko verbunden werden. 

Es ist kein Zufall, daß das — nicht nur nach dem Umfang —be- 
deutendste Hauptwerk der Venezianer Malerei um jene Zeit gerade 
eine Himmelfahrt Mariä ist. Wenn wir noch einmal Umschau 
halten, welches Bild der übrigen italienischen Schulen uns einen 
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weiteren Maßstab geben kann, um die Assunta innerhalb ihrer Zeit 
richtig einzuschätzen, so kommt wohl nur noch Raffaels Sixtinische 
Madonna in Betracht, die ja so gut wie gleichzeitig mit der Assunta 
entstanden ist. Man mag über Raffael denken wie man will, mag 
ihn noch so sehr bewundern, oder ihm so reserviert gegenüber- 
stehen wie der Verfasser dieses Buches, so wird man seiner Six- 
tina das Verdienst zugestehen, eine der wichtigsten Kompositionen 
jener Zeit zu sein. Sie hat nach Raffaels Weise, der sich so ge- 
schickt den Forderungen der Kunst des Tages anzupassen wußte, 
viele von den maßgebenden Tendenzen der damaligen Malerei zu- 
sammengefaßt. 

Das Entscheidende bei dem Vergleich der beiden Bilder ist, daß 
jedes die in der himmlischen Glorie schwebende Madonna darstellt. 
Aus verschiedenen Gründen ist dieses Motiv seit dem Beginn des 
16. Jahrhunderts den Malern sehr lieb gewesen ; nicht umsonst ist 
Fra Bartolommeos Madonna mit dem heiligen Bernhard aus dem 
Jahre 1506 ein unmittelbarer, wohl von Raffael benutzter Vor- 
läufer der Sixtina gewesen. Als das Quattrocento durch die Re- 
naissance abgelöst wurde, da kamen, wie wir das immer wieder 
betonen müssen, die rein malerischen Probleme zum Durchbruch. 
Die harte Luftlosigkeit des gotischen Stils, seine Unfähigkeit, die 
Figuren in verschlungenen Kompositionen miteinander zu verbin- 
den, die statuarische Festigkeit und die rein zeichnerische Abgren- 
zung der Körper gegeneinander waren die Wirkungen eines noch ur- 
sprünglichen, unentwickelten Stils. Sie mußten beim Fortschreiten 
der Kunst mit der Vertiefung der Aufgaben und mit der wachsenden 
technischen Freiheit der Maler durch völlig entgegengesetzte Inter- 
essen ersetzt werden. 

Wennmanmit einem Jahrhunderte alten, noch immer wahren Wort 
das Hauptverdienst des Quattrocento darin erblickt, daß es die Kunst 
vom Himmel auf die Erde geführt hat, daß es durch Masaccios kühne 
Neuerungen die Figuren der Gemälde auf den sicheren Boden der 
Erde gestellt hat, so ist bei der beginnenden Hochrenaissance das 
Streben zu beobachten, den Himmel, oder, sagen wir es lieber mit 
einem vermittelnden Wort, den Äther für die Kunst zurückzu- 
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gewinnen. Man kann wohl noch nicht die Luft malen, aber man 
stellt, wie wir es im ersten Bande bei der Münchener Madonna 
‚des Albrecht Altdorfer besprochen haben, mit besonderer Vorliebe 
die Mutter des Herrn dar, wie sie in der Glorie schwebt. Sie 
darf sich wieder über die Erde erheben. Das ist der ewige Kreis- 
lauf der künstlerischen Probleme. Raffael kam diesem Streben 
als ein im Grunde doch nicht mit den feinsten malerischen In- 
stinkten ausgestatteter mittelitalienischer Künstler auf seine Weise 
insofern nach, als er uns dieses Transzendentale in Haltung, Be- 
wegung und in der Art des Verhältnisses zu den begleitenden 
Figuren andeutete, Tizian aber als echter Sohn einer Rasse von 
höchster malerischer Begabung suchte das Motiv der Glorie farbig 
auszudrücken, indem er die Madonna in die blendende Fülle des 
goldenen Lichtes stellte. | 

Nicht ohne Grund habe ich soeben das gefährliche Wort trans- 
zendental gebraucht. Es ist in mehrfachem Sinne hier notwendig. 
Zunächst, wie wir gesehen haben, im wörtlichen: die Madonna 
steigt über die Grenzen der Erde hinauf. Aber auch im über- 
tragenen Sinn müssen wir diesen Ausdruck hier gebrauchen. Gegen- 
über dem erdenfrohen Wesen des Quattrocento hat die Renais- 
sance jenes Erbteil des Mittelalters zur vollen künstlerischen 
Geltung gebracht, das wir das mystische Element nennen. Wie- 
derum muß ich hierfür an die Besprechung des wunderschönen 
Bildes von Altdorfer in der Münchner Pinakothek erinnern, mit 
der der erste Band der Entwicklungsgeschichte in Einzeldarstel- 
lungen geschlossen hat. Was dort gesagt wurde, nahm ein Haupt- 
motiv des zweiten Bandes auf, das uns immer wieder beschäf- 
tigen wird, je mehr wir in der Entwicklungsgeschichte der Malerei 
erkennen, daß zugleich mit der zunehmenden Verfeinerung der 
Technik besonders das Lichtproblem ausgebaut wird und daß in 
Verbindung mit ihm die Kunst immer neue geistige Faktoren in 
ihre Werke einstellt. 

Der Umstand, daß im Anfang des 16. Jahrhunderts das Motiv 
der Himmelfahrt Mariä — übrigens auch das der ähnlichen Mo- 
‚mente von Christi Leben — so beliebt wurde, erklärt sich also 
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weder aus der technischen Umwälzung allein, noch allein aus der 
damaligen Zeitstimmung, sondern beide halfen zusammen. Dem 
entspricht es, daß dann im 17. Jahrhundert, wo die Lichtmalerei 
die Kunst stark beherrschte, gerade in der spanischen, noch immer 
besonders religiös gestimmten Schule die Immaculata Conceptio 
ein Lieblingsgegenstand der Künstler wird. 

Im Anfang des 16. Jahrhunderts kann — mit Ausnahme des 
so merkwürdig vereinzelt dastehenden Altdorfer — von Luftmalerei 
noch nicht gesprochen werden, und auch bei ihm kann es nur be- 
dingungsweise geschehen. So dürfen wir von Tizian auch nicht 
erwarten, daß er die wirkliche atmosphärische Luft bei der Be- 
handlung des Schwebemotivs irgendwie zum Rechte hätte kommen 
lassen. Es ist keine Frage, daß wir, wenn wir z. B. an ähnliche 
Szenen bei Fra Angelico denken, Tizian und seiner Zeit das Ver- 
dienst zuerkennen müssen, die Komposition aufgelockert zu haben. 
Aber von Luftmalerei kann man trotzdem bei der Assunta nicht 
sprechen, wie denn der Engelreigen und die Madonna auch weniger 
schweben, als vielmehr auf der Wolkenbank stehen. 

Statt Luft zu malen, mußte Tizian sich mit einer Art von 
Lichtmalerei behelfen. Die Madonna und Gott-Vater sind gegen 
ein wundervoll goldenes Farbenphänomen gestellt, das wir gern 
als das überirdische Licht des Himmels anerkennen, und um so 
lieber, als wir dabei des Vergleichs mit den atmosphärischen Ver- 
hältnissen der Erde überhoben sind; denn so wenig wie die da- 
maligen Maler die Probleme der Luftmalerei kannten, so wenig 
waren sie dem Lichtproblem nahegekommen. Die Technik war 
noch immer für solche feine Aufgaben zu zäh und zu umständ- 
lich. Aber man wußte sich zu helfen, und Tizian tat das in der 
Weise, daß er als konsequenter Maler der Renaissance auch hier 
eine gewaltige Steigerung eintreten ließ. Wir werden noch sehen, 
daß ein Vierteljahrhundert später Tintoretto gerade an diesem 
Punkte einsetzte, um die echte Lichtmalerei vorzubereiten. 


TIZIANS ASSUNTA IM DOME VON 
VERONA 


M Dome von Verona steht in einem prachtvollen steinernen, bunt 

eingelegten Rahmen eine Assunta von Tizian, die einige Zeit 
nach dem berühmteren Werke entstanden ist, von dem wir so- 
eben gesprochen haben. Wann diese zweite Version gemalt wurde, 
wissen wir nicht sicher anzugeben. Sie wurde früher gegen das 
Jahr 1540 angesetzt. Gronau machte dann den Vorschlag, sie 
gegen 1525 zu datieren. Ich glaube, daß das viel zu früh ist, und 
möchte das Veroneser Werk für einen sehr reifen Tizian aus der 
mittleren Schaffenszeit des Meisters halten, das dem Jahre 1540 
nahesteht. Immerhin ist man sich wenigstens darüber einig, daß 
die Assunta von Verona eine erkleckliche Anzahl von Jahren später 
entstanden ist als die von Venedig. Das mag uns für heute genügen. 

Tizian hat, wenn wir den Fall zunächst rein akademisch be- 
trachten dürfen, in der zweiten Version eine Art von Kritik an 
der ersten geübt, so wie wir Ähnliches ja häufig bei anderen großen 
Künstlern auch beobachten können. Gewiß ist er im Jahre 1518, 
als er das berühmte Frühwerk fertigstellte, schon ein großer Maler 
im echten Sinne des Wortes gewesen, und die Assunta von Venedig 
hat ihre kunstgeschichtliche Stellung dadurch, daß auch sie eines 
der Protestwerke der malerischen jungen Renaissance gegenüber 
dem zeichnerischen skulpturalen Quattrocento ist. Aber Tizian 
schritt auf dem Wege weiter, der ihn und mit seinen Werken die 
gesamte Malerei immer weiter führte und in immer reicheren Kom- 
plikationen den eigentlich malerischen Stil in größter Reinheit 
ausbilden ließ. Als er die Assunta von Verona malte, da war die 
kraftgeschwellte, heroisch gesteigerte Zeit der frühen Hochrenaissance 
schon abgeschlossen. Die erste Jugendepoche mit dem Rausch der 
unversieglichen Kraft hatte einem Stadium von ungleich größerem 
Bewußtsein der vielen noch denkbaren Möglichkeiten Platz gemacht. 
Wir stehen hier vor der meisterlichen Reife, der gegenüber die 
früheren Werke mehr als Zeugnisse einer genialen, aber noch nicht 
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wiederholt sich in kurzen Abrissen das Schauspiel der vierhundert- 
jährigen Bewegung der Renaissance. Jedes Jahrhundert hat seine 
eigene Jugend- und Altersperiode. So ist im Vergleich zu den 
Madonnen des 15. Jahrhunderts die Assunta von Venedig freilich 
ein Werk von scheinbar vollkommener Reife, aber es genügt ein 
Blick auf die Assunta von Verona, um zu erkennen, daß diese 
selbst noch viel reifer ist. 

Einer der Hauptzüge, die die Kunst in ihrer Entwicklung immer 
mehr herauszuarbeiten pflegt, ist die Einheitlichkeit und die Flüssig- 
keit. Die Jugendepochen haben stets eine unmäßig gespannte, fast 
im Krampf angehaltene Festigkeit, dann löst sich die Spannung, 
bis die völlige Freiheit kommt, und diese macht dann in den Alters- 
epochen wieder einer kalten Erstarrung Platz. In der Assunta von 
Venedig hatte Tizian wohl eine kühne, alles mit sich reißende Leiden- 
schaftlichkeit erreicht; trotzdem ist die Bildform noch etwas gar 
zu offenkundig abgeteilt. Der Künstler hatte zwar gute Gründe, 
als er dem dekorativen Moment zuliebe die Komposition in die 
drei Schichten zerlegte; aber wie gut auch die Gründe sein mögen 
und wie glänzend die Wirkung auch ist: diese Dreiteilung hat 
etwas Altertümliches an sich, wenn man an die späteren Zeiten, 
ja wenn man nur an die Art denkt, in der Tizian um das Jahr 1540 
seine Bilder zu komponieren pflegte. Er bleibt sein Leben lang 
bei den Prinzipien des Venezianer Stils stehen, der im besten Sinne 
des Wortes dekorativ gewesen ist: aber er gibt die altertümliche 
Zerlegung der Komposition in einzelne Teile oder Schichten auf. 
Das Ganze soll einheitlich wirken, und erst wenn die Gesamtidee 
zu uns gesprochen hat, dann dürfen die einzelnen Partien sich 
sozusagen zum Worte melden. 

Darum gibt Tizian in der Assunta von Verona nur eine einzige 
Handlung; die Madonna schwebt aus eigener Kraft gegen den 
Himmel, den Blick noch nicht von den Gefährten ihres Sohnes 
wendend, die ihr in den Tagen des tiefsten Leides treu zur Seite ge- 
standen haben und denen Christus seine Lehre anvertraut hatte. Die 
Apostel aber, die soeben den schweren Verlust entdecken, der sie 
des Trostes beraubt, wenigstens noch den Leib der toten Mutter 
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ihres Herrn auf Erden zu haben, blicken der Entschwindenden 
nach. Die Erzählung beschäftigt sich nur mit einer einzigen Gruppe, 
die aus der Madonna und den Aposteln besteht. 

Das ist eine wesentliche Vereinfachung gegenüber dem Venezianer 
Bild. Dort wird uns erzählt, was die Jünger tun, was die Ma- 
donna tut, wie die Engel die Madonna gegen den Himmel tragen 
und begleiten, wie endlich Gott-Vater der Mutter seines Sohnes 
entgegeneilt. Diese Vielfältigkeit war nun nichts mehr für Tizian, der 
sich gewissermaßen mit der Venezianer Assunta von seinem Jugend- 
stil und von den letzten Erinnerungen an seine im Quattrocento 
erhaltenen Kompositionslehren befreit hat. Er hat bis in sein 
spätes Alter hinein immer wieder vielfigurige Bilder machen müssen: 
aber sie sind alle in höchster Klarheit und auch Energie um 
einen Mittelpunkt dermaßen angeordnet, daß die Einheitlichkeit 
gewahrt bleibt. 

Von wie großer Bedeutung die Vereinfachung für die Kon- 
zentration ist, sieht man daraus, daß, wie oben kurz angedeutet, 
die Madonna noch sozusagen in Fühlung mit den Aposteln bleibt. 
Das ältere Werk hat noch etwas von dem oft so dogmatisch 
Starren, fast Grausamen der frühen Kunst. Die Madonna schwebt 
Gott-Vater entgegen. Sie muß sich, wenn das Wort und der Begriff 
hier erlaubt ist, entscheiden, wem sie sich zuwenden will: den 
Jüngern oder ihrem Gott. Es kann natürlich hier kein Zögern und 
keinen Zweifel geben. Voll ergreifender Inbrunst breitet sie dem 
göttlichen wahren Vater ihres Sohnes die Arme entgegen: nur 
für ihn lebt sie noch, sie hat das letzte Ziel ihrer gottgeweihten 
Seele gefunden, und wie eng auch die Bande gewesen sein mögen, 
die sie mit den Aposteln verbunden hatten, in diesem Moment 
hat sie keinen Blick mehr für die Jünger übrig. Das ist die 
selbstverständliche, aber auch harte Konsequenz aus der Tatsache; 
so hat das Mittelalter die religiösen Erzählungen gestaltet. 

Die Renaissance kann nicht mehr so hart, wir dürfen sagen, 
unmenschlich sein; denn — ohne Wortspiel — sie ist die Zeit einer 
höchst humanen Auffassung auch in der Kunst. Sie hat dem Per- 
sönlichen, dem Menschlichen der feinen Empfindung die Freiheit 
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verschafft, und auch von diesem Standpunkt aus konnte Tizian die, 
wie man jetzt wohl sieht, wirklich noch sehr altertümliche Auffassung 
der Venezianer Assunta nicht mehr beibehalten. Der Künstler läßt 
Gott-Vater nicht mehr in Szene treten. Dadurch fällt die Notwendig- 
keit, daß die Madonna sich nicht nur körperlich, sondern auch geistig 
von den Aposteln entfernt. Nun darf sie zwar dem Rufe des Himmels 
folgen, darf durch ein Wunder, das nur sehr wenige Personen beglückt 
hat, in der noch unentstellten Pracht des Leibes in den Himmel ein- 
gehen: aber wenn auch gar nichts mehr von ihr auf Erden zurückbleibt, 
der gütige Sinn der Mutter des Allbarmherzigen, der sich für die 
Menschheit geopfert hat, hat noch das alte Interesse für die Freunde. 
Sie fährt zum Himmel auf, indem sie für die Apostel betet, und 
noch ehe sie zu ihrem Sohne in die Freuden des Paradieses ein- 
gegangen ist, übt sie schon ihr edles Amt aus, das sie zu der Ver- 
mittlerin zwischen Christus und der Welt macht. Das Heroische 
und Überwältigende der Assunta ist verschwunden und hat einer 
ergreifenden Menschlichkeit Platz gemacht; zugleich hat die Kom- 
position dadurch erheblich an Geschlossenheit gewonnen. Nicht 
mehr wie früher müssen die Apostel sich begnügen, der Madonna 
nachzublicken, sondern die Beziehungen sind noch vorhanden, 
sind für das Auge des Beschauers von Tizians Bild sichtbar vor- 
handen. Das ist das Entscheidende. Wenn wir verfolgen, wohin 
die Apostel sehen, so treffen wir den Blick der Madonna, und 
wenn wir sehen wollen, wohin das Auge der Madonna schaut, so 
treffen wir auf die Apostel. Solchen Fluß der Komposition hat 
die Gotik nicht gekannt, aber selbst die Renaissance zu der Zeit, 
wo die Assunta entstand, war noch zu streng, um eine derartige 
Intimität zu bringen. 

Es ist sehr charakteristisch, daß Tizian bei der Assunta von Verona 
den an sich so schönen Engelreigen, der die Madonna nach oben 
trägt, weggelassen hat. Das fröhliche Gewimmel der entzückenden 
Himmelskinder würde in der zweiten Version nur stören, sowohl 
den menschlichen Sinn der Erzählung, wie auch den künstlerischen. 
Der hohe Reiz des Werkes liegt in der Verbindung der weihe- 
vollen Andacht Mariä und ihrer gnadenvollen Liebe zu den Ge- 
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fährten Christi. Da ist kein Raum mehr für die lustig in den 
Wolken herumschwebenden kleinen Engel. Die Stimmung würde 
zerrissen. Aber auch sonst würde das Bild leiden; Tizian sucht 
die Gesamtwirkung möglichst zu stärken. Darum hat er das Motiv 
der Wolkenbank, die das Bild durchschneidet und eine Sonder- 
schicht zwischen den Aposteln und der Madonna bildet, aus- 
geschaltet, bezw. die Wolken so umgeändert, daß sie nicht mehr 
trennen, sondern verbinden, 

Auf der Assunta von Venedig haben wir es noch mit den trag- 
fähigen, massiven Wolken der älteren Kunst zu tun. Aber in dem 
späteren Bild finden wir ein Mittelding zwischen der dichten Wolke, 
wie sie für die Darstellung eines ohnehin an übernatürlichen Zügen 
reichen Wunders paßt, und der echten Wolke, die als leichter 
Dunstballen am Himmel schwebt. Diese echte Wolke ist entschieden 
malerischer als die kunstvoll gemauerte, die wir in alten Darstel- 
lungen treffen, und als die gar zu feste des Bildes in Venedig, die 
von den Engeln in fröhlicher Mühsal nach oben geschoben wird, 
weil sie nicht schwebt. Das konnte mit der zunehmenden Reife der 
Renaissance einem Künstler wie Tizian nicht mehr zusagen; denn 
es hat wenig Maler gegeben, die, in einem an Nachdenken noch 
mehr als an Schaffen reichen Leben, so unablässig an ihrem Stil 
geändert, ihn so energisch ausgebildet haben wie dieser größte 
Hauptmeister von Venedig. 

Tizian hat, wie wir das später noch zu behandeln haben, immer 
mehr nach wahrer Natürlichkeit gestrebt. Darum will er im gegebe- 
nen Fall die Wolke als etwas rein Malerisches bilden; denn er erreicht 
dadurch mancherlei und wesentliche Vorteile. Zunächst als Maler: 
die Wolken hatten sich gewissermaßen auf die Erde gesenkt und die 
Madonna aufgenommen. Nun heben sie sich wieder in den bekann- 
ten unregelmäßigen Bildungen, nehmen die Madonna mit sich, aber 
sie hängen noch tief genug auf die Erde herab, so daß es den Apo- 
steln beinahe möglich wäre, sie zu ergreifen. Sie füllen den Raum 
zwischen den Jüngern und der Madonna; eine wenn nicht greif- 
bare, so doch gewiß sichtbare Verbindung zwischen allen Personen 
der Handlung ist hergestellt. So kommen wir auch hier wieder 
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zu dem Schluß, daß Tizian bei der Assunta von Venedig die 
horizontale Schichtung des früheren reinen Renaissancebildes in 
der Absicht aufgegeben hat, eine möglichst vollständige Einheit- 
lichkeit der Komposition zu erreichen. 

Wir können die Gegenprobe machen, indem wir außer dem Vene- 
zianer Bild noch ein anderes heranziehen. Ich habe es mir zwar 
zur Regel gemacht, in diesen Darstellungen zur Entwicklungs- 
geschichte nur von Bildern zu sprechen, die in den betreffenden 
oder vorangehenden Bänden reproduziert sind; aber keine Regel 
ohne Ausnahme. Es sei mir gestattet, hier Tizians Madonna von San 
Domenico in Ancona zum Vergleich heranzuziehen. Diese ist 1520 
gemalt und gibt ein verwandtes Motiv. Mächtige Heilige, die an 
Gestalten von Giorgione und Giovanni Bellini erinnern, also auch, 
wie die Assunta von Venedig, der älteren Venezianer Malerei und 
der frühesten Renaissance angehören, stehen in lebhafter innerer 
und körperlicher Bewegung auf der Erde. In der Luft aber schwebt 
als köstliche Vision die Madonna auf den Wolken, und neben ihr 
stehen einige, sehr wenige Engel auf eben diesen Wolken. Obschon 
man in dieser Darstellung, die so viel einfacher als die der Vene- 
zianer Assunta ist, vielleicht ein Vorspiel zu dem Bilde von Verona 
erblicken könnte, fehlt die geschlossene Einheitlichkeit. Die Altar- 
tafel von Ancona ist das regelrechte alte Heiligenbild, dem die 
große menschliche Einfalt, die überzeugende humane Stimmung 
fehlt. Sie ist ein ausgezeichneter Tizian, aber sie ist nicht der fort- 
schrittliche Tizian, den wir in Verona treffen. Darum aber handelt 
es sich, wenn wir die Entwicklungsgeschichte verfolgen, daß wir 
Werke herausgreifen, die als Träger des Neuen gelten dürfen. Aus 
dem Grunde, daß nun die Fortschrittlichkeit bei der Assunta von 
Verona gar so deutlich ist, glaube ich auf eine spätere Entstehungs- 
zeit als etwa 1525 schließen zu dürfen. 

Doch kehren wir zu dem Thema zurück. Tizian hat die Engel- 
. gruppe von der Mitte des Bildes weggenommen, weil er sie da 
nicht brauchen konnte. Aber er hat nicht ganz auf das anmutige 
Motiv verzichten wollen, hat auch nicht ganz darauf verzichten 
dürfen. Die Engel gehören ja notwendig zum Motiv der Himmel- 
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fahrt Mariä. Da er sie nun nicht ganz weglassen konnte, hat Tizian 
sie an den oberen Bildrand versetzt, wo sie in leuchtender Himmels- 
glorie schweben, eine Aureole um die Madonna bildend, deren Figur 
durch sie so eingerahmt wird, daß nun das Bild einen schönen 
Abschluß erhält. Aber dieser Abschluß ist nicht mehr horizontal 
wie in dem früheren Werke: im Halbkreis scharen sich die Engel 
um die Frau, die nun ihre Fürstin sein wird. 

Die frühe Venezianer Renaissance hat zwischen zwei Gegensätzen 
den Ausgleich schaffen müssen, die Zeit liebte gleichermaßen das 
Stimmungsvolle und das Kolossale. Wir haben gesehen, wie Tizian 
in der kräftigen Betonung des Heroischen bei dem Venezianer 
Bilde uns immer so zu packen weiß, daß die religiöse Stim- 
mung dem Beschauer, wenn nicht übertragen, doch völlig ver- 
traut wird. Für diese mächtigen und zum Teil überirdisch schönen 
Gestalten ziemt sich nichts als die Klage über den unersetzlichen 
Verlust. Darum läßt Tizian alles fort, was ihm sonst noch von 
der Legende über die Himmelfahrt Mariä an künstlerischen Motiven 
zur Verfügung gestellt wird. Es wäre stillos, wenn er diese leiden- 
schaftlich erregten Männer nur einen Augenblick von Maria ab- 
lenken wollte. 

Aber die Legende erzählt doch noch mehr. Sie berichtet uns 
von den Aposteln, die zu ihrem namenlosen Schrecken den Sarko- 
phag leer fanden, in den sie den Leichnam Mariä gelegt hatten. Sie 
berichtet von dem Gürtel, den die Madonna den Jüngern zur Er- 
innerung überließ, und manches liebliche Wunder wurde im Laufe 
der Zeiten hinzugedichtet. Diese schönen poetischen Ausschmük- 
kungen paßten durchaus zum Stil der Renaissance, die ja in Kunst 
und besonders in Literatur noch sehr viel mittelalterliche Stoffe 
beibehalten hatte. Man braucht nur an Ariosts rasenden Roland 
zu denken, um zu wissen, wieviel von dem angeblich im 15. Jahr- 
hundert überwundenen Mittelalter noch in der Renaissance künst- 
lerisch weiterlebte, oft genug sogar seine Wiedergeburt erlebte. 
Wenn also Tizian in der Venezianer Assunta die legendenhaften 
Ausschmückungen aus der Darstellung der Himmelfahrt Mariä aus- 
merzte, so hat er das nicht getan, weil sie in seinen Stil überhaupt 
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nicht mehr gepaßt hätten, sondern weil sie eben zu der im ge- 
gebenen Fall gewählten Bildform sich nicht schicken. Er darf 
jedoch, wenn er ein andermal wieder auf das Thema zurückkommt, 
unbesorgt Gebrauch von dem machen, was ihm die fromme Sage 
zur Verfügung stellt. In der Assunta von Verona hat er das denn 
auch getan, fast möchte ich sagen, hat er es tun müssen; denn so 
unangebracht in dem prachtvollen Dekorationsstück vom Jahre 
1518 irgendeine Ablenkung gewesen wäre, ebenso nötig war für 
den weniger nach außen sprechenden, aber innerlich so viel mehr 
belebten und energischen Stil der zweiten Fassung die Bereicherung 
durch einige der erwähnten Züge. 

Die Assunta von Verona ist, wie wir gesehen haben, jedenfalls we- 
nigstens zehn Jahre später entstanden als die von Venedig. Tizian 
hatte, wie wir ebenfalls gesehen haben, auf größere Natürlichkeit, 
auf eindringlichere, mehr das Individuelle betonende Schilderung 
Bedacht genommen. Da er in der zweiten Version nicht mehr die 
dekorative Dreiteilung bringen muß, so gibt er dafür im einzelnen 
mehr Gliederung. Die Gruppe der Apostel wendet sich nicht mehr 
in einer beinahe einmütigen Bewegung der Madonna zu, wie in 
dem Bilde der Venezianer Akademie, das dadurch von Anbeginn 
einen ungeheuer wirkungsvollen Akkord als Einleitung erhält, son- 
dern die Apostel beschäftigen sich auf sehr mannigfaltige Weise 
mit dem, was ihnen so unvermutet an schwerer Prüfung auferlegt 
worden ist. Der Stil dieser späteren Zeit ist weniger laut, kennt 
nicht mehr so viele Gestikulationen, aber er ist intensiver und 
reicher geworden. Hier ist nun das Motiv des auf so wundertätige 
Weise plötzlich um den kostbaren Inhalt beraubten Sarkophages, 
eine wahre Wohltat für die Vertiefung der Komposition. Während 
der eine Apostel rechts mit dem edelscharf geschnittenen Kopfe 
fast resigniert in den leeren Raum blickt, wo Maria geruht hatte, 
beugt sich der vor ihm stehende ältere Mann in größter Erregung 
tief vor, greift in den Sarkophag hinein, um sich gewissermaßen 
mit den Händen zu überzeugen, daß seine Augen ihn nicht täu- 
schen; ein dritter aber, der alte Mann mit den weißen Haaren, 
stellt in überaus glücklicher Weise die Verbindung mit den übrigen 
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her. Auch er hat den beraubten Sarkophag durchwühlt und blickt, 
da er sich von dem so sehr schmerzlichen Tatbestand überzeugt 
hat, nach oben, wo die Madonna schwebt und worauf ihn wohl 
die lauten Rufe seiner Gefährten aufmerksam gemacht haben. Von 
diesen drei Figuren aus wird uns der vielfach abgetönte Ausbruch 
des Schmerzes und Schreckens der andern erst recht nahe ge- 
bracht und völlig klar. Wenn bei dem Venezianer Bild die Apostel 
gewissermaßen einen Chor bilden, der in prachtvollem Rhythmus 
den Weihegesang auf die gegen Himmel schwebende Madonna 
erklingen läßt, so werden wir bei dem Bild von Verona Zeugen des 
von der Legende erzählten Vorganges, an dem wir einen noch viel 
regeren Anteil nehmen können. Darum sehen wir auch in der Mitte 
die wundervoll pathetische, höchst auffallende Figur des heiligen 
Thomas, der fast unbewußt den Gürtel Mariä emporhält. 

Diese Art der Erzählung ist nicht nur reicher, sondern auch an- 
schaulicher als die von der Venezianer Assunta. Sie ist voll einer 
Energie, aus der sich neue Kräfte des Renaissancestils entwickeln. 


BACCHUS UND ARIADNE VON TIZIAN 


T IZIAN hatte für einen Prunksaal des herzoglichen Schlosses 
in Ferrara einige üppige Bilder zu malen, die um 1520 
entstanden sind und später verstreut wurden. Vielleicht das be- 
deutendste unter ihnen ist Bacchus und Ariadne, ein sehr statt- 
liches Bild, das sich jetzt in der Nationalgalerie von London 
befindet. Unter den Frühwerken von Tizian gehört es der Zeit 
nach an den Schluß, der Qualität nach aber ist es wohl das erste; 
jedenfalls hat Tizian, der sich gern die Aufgaben recht schwer 
stellte, bis dahin kaum jemals das Problem so kühn gewählt. 

Es war ein mythologisches Motiv zu behandeln, und wir werden 
kaum fehlgehen, wenn wir annehmen, daß das Thema dem Künst- 
ler von einem der Gelehrten am Hofe von Ferrara gegeben wurde. 
Bacchus sollte dargestellt werden, wie er auf der Insel Naxos die 
Ariadne findet. Das war sonst ein Thema der idyllischen Ruhe. 
Ariadne schläft, und Bacchus kommt von fern. Aber Tizian wählt 
— durchaus im Sinne der Antike — einen sehr dramatischen und 
auch malerisch sehr ergiebigen Moment. Er zeigt uns den Augen- 
blick, wo der Zug der Bacchanten mit dem vor Liebeseifer glühen- 
den Gott aus dem Walde hervorgebrochen ist und wie Ariadne, 
eine echt venezianische stattliche Gestalt, erschreckt an das Ufer 
des Meeres geeilt ist, um sich vor dem wilden Getümmel zu flüchten. 
Aber gerade die Flucht wurde ihr zum Verhängnis; denn sie kann 
nicht mehr weiter: neben ihr ist das Meer, vor ihr hält das Panther- 
gespann des Gottes und sperrt den Weg; zurück kann sie auch 
nicht mehr. Bacchus hat schon in weitem Sprung den Wagen 
verlassen; zwar schwebt er noch in der Luft, aber im nächsten 
Augenblick wird er neben der erschreckten Fürstin stehen und die 
bebende Gestalt umfassen. 

Wie weit sind wir hier von der märchenhaften, stimmungsvollen 
Ruhe der Venezianer Kunst aus Bellinis und Giorgiones Kreis, wie 
weit auch von dem träumerischen Wesen von Tizians Frühstil. Das 
Ganze ist auf den wilden Ruf des bacchantischen Evoe gestimmt. 
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Brausender Lärm und rasende Bewegung ist der Gehalt des Bildes. 
Das ist die Ouvertüre zur vollentwickelten Hochrenaissance: das 
geht noch weit über die Leidenschaftlichkeit der Assunta hinaus; 
denn dort wird das Pathos durch die dekorativen Absichten des 
Künstlers zum Stehen gebracht; aber in dem Londoner Bild lebt 
sich die brausende Bewegung völlig aus. Darum ist auch die Tafel — 
wovon hier weiter nicht gesprochen werden kann — in der Farbe 
das Reichste und Stärkste, was Tizian bis dahin geschaffen hat. 

Tizian hat in dem Londoner Bacchus das Bewegungsproblem 
als Maler aufgegriffen. Er hat es durchgeführt in der Gesamt- 
komposition und in den einzelnen Figuren ohne allen theoretischen 
Zwang. Was Michelangelo sonst in seinen kontrastierend bewegten 
Einzelfiguren, die eine gewisse Absichtlichkeit und Voreingenom- 
menheit zeigen, geschaffen hat, das bringt Tizian jetzt im Ge- 
samtbild. 

Das ist das Wichtige, daß, im Gegensatz zu Michelangelo, Tizian 
in voller Freiheit die Selbstverständlichkeit derWirkung herausbringt. 
Nicht nur die Erzählung und die Figuren sind so lebhaft bewegt, son- 
dern die ganze Tafel als malerisches Ensemble ist voll der reizendsten 
Lebhaftigkeit. An dem blitzenden Meer, das im leuchtenden Sonnen- 
schein gegen das Gestade rollt, steht der Hain, dessen saftige, grüne 
Blätter an den zahlreichen Durchblicken zwischen den einzelnen 
Zweigen sich gegen den blauen Himmel und dessen weiße Wolken 
abheben. Das ist ein höchst intensives Farbenschauspiel, wie es. 
im 16. Jahrhundert kein anderer Künstler zu schaffen gewagt hat, 
und wie wir es — aber nicht in solcher Stärke — erst bei den 
Niederländern des 17. Jahrhunderts wieder finden werden. Die Natur 
selbst ist in hochzeitlicher Stunde geschildert, ohne allegorische 
Beigaben, in aller Pracht, die sie unter südlicher Sonne entfalten 
kann, und zwar in einer funkelnden Pracht, die ganz auf Farbe 
gestellt ist. Heute ist ja das Bild etwas nachgedunkelt, und die 
Farbe hat sich auskristallisiert, so daß die ursprüngliche Frische 
nicht mehr so rein zu genießen ist, aber die Frische war einmal 
da, und viel von ihr ist noch zu spüren. 

Eine solche Umgebung für die bacchantische Szene und die 
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überaus temperamentvolle Brautwerbung des Gottes zu bringen, 
war eine kühne, aber notwendige Neuerung. Sie erst ermöglicht 
dem Künstler, an den Figuren das durchzuführen, was er über 
das Quattrocento und seine Zeitgenossen hinaus an neuer Be- 
handlung des bewegten Menschenleibes bieten wollte. Er hat 
hier eine sehr interessante Steigerung durchgeführt. Tizian geht 
von den Bacchanten, die im rasenden Lauf, wie es sich für sie 
gebührt, dahereilen, zu den zwei Hauptpersonen in der Weise über, 
daß diese erst die volle Energie der auf ein Ziel schießenden Be- 
wegung entfalten. Es wäre ungerecht, von den Bacchanten und 
ihren schönen Gefährtinnen zu sagen, daß sie konventionell bewegt 
seien: aber sie sind nicht gerade neu in der Erfindung. Sogar 
auf den mythologischen Kupferstichen von Mantegna finden sich 
schon recht erkennbare Vorstufen zu diesen Typen und Bewegun- 
gen. Sie sind in der Tat nicht mehr als Begleitfiguren, die die 
allgemeine Stimmung schaffen, aus der wie eine Explosion die 
Haupthandlung herausbricht. 

Bacchus und Ariadne sind die zwei Gestalten, auf die alles Inter- 
esse hingelenkt werden soll, und die nun auch wirklich in jeder 
Beziehung die Bedeutung des herrlichen Bildes ausmachen. Ti- 
zian hat sie gleichsam durch eine Brücke verbunden, die an sich 
schon eine glänzende und auffallende Erfindung ist: die zwei Pan- 
ther, die den Wagen des Gottes im sturmschnellen Lauf heran- 
geführt haben, sind plötzlich vor Ariadne stillgestanden und ver- 
sperren dem in entsetzter Scheue auf Bacchus blickenden, strah- 
lendschönen Weib den Weg. Es ist ein wundervoller Gegensatz 
zwischen den ihrer Aufgabe bewußten, ruhig stehenden und doch 
als sehr geschmeidig geschilderten Tieren und den zwei Figuren, 
von denen die eine mitten im eiligsten Laufe halten muß, während 
die andere sich in wirbelnder Bewegung nun auf sie stürzen wird. 
Die höchste Anspannung der Kräfte neben der gemächlichen und 
zugleich tatbereiten Ruhe: das ist ein Gegensatz, der der Renais- 
sance würdig ist, aber nichts von den Theorien spüren läßt, in 
denen sich die Zeit so sehr gefallen hat. 

Wir haben bei der Verleumdung des Apelles in Botticellis 
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Nachbildung gesehen, daß das Quattrocento sich heiß genug um 
das Bewegungsproblem bemüht hat, aber nicht über eine lineare 
Belebung der Umrisse hinausgekommen ist, weil die Quattrocento- 
malerei im Grunde flach war und die Körper in dem nur zeich- 
nerisch gegebenen Raum nicht malerisch unterbringen Konnte. 
Wir haben bei Mantegna gesehen, daß dieser große Meister, der 
im 15. Jahrhundert — immer von dem rätselhaft einzigen Leo- 
nardo abgesehen — vielleicht am meisten von innerer wirklicher 
Bewegung des Körpers verstanden hat, auch keine echte Bild- 
wirkung erreichte, sondern überaus fein bewegte Statuen ins Ge- 
mälde setzte: wir haben endlich bei Michelangelos Badenden eine 
bis dahin unerhörte Ausdruckskraft aller Glieder beobachtet, aber wir 
haben auch bei ihm sehen müssen, daß überall im Hintergrunde 
seine Leidenschaft für das Bildhauerische steht: jetzt endlich bei 
Tizian treffen wir reine Gebilde der Farbenkunst, die im male- 
rischen Zusammenhang mit dem ganzen Werke stehen. Das ist 
der Fortschritt, den die Malerei von da ab in den guten Epochen 
nie wieder aufgegeben hat und den sie nur dann außer acht ließ, 
wenn sie mitunter in den Pausen der Erholung oder auch Er- 
mattung, auf Neues sinnend, den rechten Weg einmal für eine 
kurze Zeit verlassen hatte, wie das z. B. gegen Ende des 18. Jahr- 
hunderts der Fall war. 

Die Renaissance hat die Körper räumlich gesehen, wie wir das 
schon bei Michelangelo beobachtet haben. In diesen Anschauungs- 
kreis hinein gehört Tizians Bacchus, der von seinem Wagen 
springt, so daß die Figur buchstäblich den Raum durchschneidet. 
Aber es ist nicht allein jenes Moment so wichtig, daß die Figur 
überhaupt räumlich genommen ist, sondern daß sie eine kreiselnde 
Bewegung macht. Bacchus dreht sich bei dem kühnen Sprung 
nahezu ganz um seine Achse. Und es ist das nicht, wie noch 
bei Michelangelo, die Bewegung einer für sich allein stehenden 
Figur, es ist keine rein um des Problems willen ausstudierte Be- 
wegung, die im Beschauer wie so oft bei den Werken der mittel- 
italienischen Renaissance nur den kalten Effekt der Bewunderung 
auslöst, sondern Bacchus hat ein Ziel, das wir erkennen. Wir 
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verfolgen mit tiefem Interesse, mit Sorge oder Liebe, vielleicht 
sogar mit Ironie, ob er nun sein Ziel auch glücklich erreichen 
wird. Man achte darauf, wie prachtvoll das rote Tuch, das als 
Gewand um den schönen Leib des Gottes geschlungen ist, zu 
seiner Bewegung paßt. Der Schwung des flatternden Gewandes 
erhöht in uns den Eindruck der Räumlichkeit und blitzschnellen 
Bewegung: zugleich ist aber dieses Gewand, das eine Art von 
Gegenstück zu dem prachtvollen roten Kleid ist, das die Un- 
bekleidete auf Tizians Himmlischer und irdischer Liebe neben 
ihrem üppigen Leibe zur Schau stellt, eine außerordentlich starke 
und auch wieder rein farbige Hebung: denn erst durch dieses 
Farbenschauspiel wird die elastische Schönheit des Gottes zur 
vollen Wirkung gebracht. Wie kahl und fast nur noch orna- 
mental wirken die Gewänder bei Botticelli gegenüber dem, was 
Tizian aus ihnen macht. 

Das gleiche gilt von der üppigen Ariadne, die ebenfalls in den 
künstlerischen Gedankenkreis der Himmlischen und irdischen 
Liebe gehört. Auch sie ist eine nach vorwärts strebende Figur 
von stark betontem dreidimensionalem Charakter. Nicht umsonst 
hat sie ihren rechten Fuß noch nicht beigezogen, und in räum- 
licher Hinsicht ist es wichtig, daß sie ihre Rechte abwehrend 
und in blinder Angst vor das Haupt hält. Es ist ein überaus 
kühnes Problem, das Tizian sich hier gestellt hat: die starke, 
ohne Rücksicht auf jedes Hindernis laufende Gestalt so plötzlich 
zum Halten zu zwingen: aber Tizian hat diese Aufgabe glänzend 
gelöst — soweit es damals möglich war. 

Bewundernswert wie dieses Hauptwerk aus Tizians früherer 
Zeit ist, so hat es doch auch nicht über die Grenzen, die der 
Malerei damals gesteckt waren, hinausgehen können. Das Bild ist 
unbeschreiblich schön in der Farbe, aber diese Farbe kennt noch 
nicht die Gesetze von Luft und den übrigen atmosphärischen Be- 
dingungen, unter denen wir die Dinge sehen. Das Bewußtsein, 
daß der Raum gestaltet werden muß, die Empfindung für das 
Räumliche einer Erscheinung hat Tizian: aber er und seine Zeit 
wußten noch nichts von jenen Mitteln, die in das Bild luftige Klar- 
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heit bringen. Seine Figuren sind darum nicht so locker in das 
Bild gestellt, wie das schon bald darnach Tintoretto tun wird und 
wie wir es heute noch besser herausarbeiten. Die Konturen laufen 
noch streng und scharf am Körper entlang. Die Erinnerungen an 
das Quattrocento sind eben doch noch nicht ganz ausgelöscht. 
Daher kommt es, daß das wundervolle Bild einen altertümlichen 
Eindruck macht, sowohl im ganzen, wie auch insofern, als die 
Hauptfiguren nicht in Ton und Luft schwimmen, sondern wie in 
schnellster Bewegung festgebannt und in das Ensemble gestellt 
sind. Schon Tintoretto wird eine höhere malerische Einheitlichkeit 
bringen, auch das bunte Vielerlei weglassen, das Tizian hier noch 
nicht aufgegeben hat. 


TIZIANS VERKÜNDIGUNG IN SAN 
SALVATORE 


IE Kirche San Salvatore in Venedig besitzt zwei Werke von 

Tizians letztem Stil, die man gesehen haben muß, wenn man 
wissen will, was Venedig noch heute von seinem größten Maler 
besitzt. Das eine ist die Verkündigung, die um 1560 gemalt ist, 
ein sehr großes, umfangreiches Bild, das mit dem alten Pracht- 
rahmen eine wunderbare Einheit bildet. 

Man weiß nicht genau, wann Tizian geboren ist: nach der 
alten, auf ihn selbst zurückgehenden Annahme müßte er um 1478 
geboren sein, und so wäre er, als er das große Werk in San 
Salvatore schuf, zwischen 80 und 90 Jahre alt gewesen. Aber 
selbst wenn er, wie in der letzten Zeit vorgeschlagen worden ist, 
ungefähr zehn Jahre später geboren worden sein sollte, dann hätte 
er die Verkündigung immer noch in einem sehr hohen Alter ge- 
malt und wäre 70-80 Jahre alt gewesen. Das Bild trägt zwar 
keine Spuren des Verfalls seiner Kräfte, ist sogar einer der besten 
Tizian, die es gibt; aber gegen die Jahreszahl seiner Geburt kann 
niemand kämpfen. Die Generation oder sagen wir lieber die Gene- 
rationen, denen Tizian als junger und auch noch als reifer Mann an- 
gehört hatte, waren künstlerisch ausgestorben. Um 1560 herrschte 
ein neuer Stil, dessen Vertretern er als nicht mehr modern, 
als eben doch schon veraltet erscheinen mußte, obschon sie die 
größte Bewunderung vor seiner unerschöpflichen Kraft hatten und 
äußerten. Mit solchen Verhältnissen soll nach einer alten Legende 
der Umstand zusammenhängen, daß die Verkündigung von San 
Salvatore die merkwürdige Signatur trägt: Titianus fecit, fecit. 
Er soll damit haben sagen wollen: Jawohl, ich habs gemacht und 
schäme mich nicht. Diese Legende wird wohl nur um den bekann- 
ten Kern von Wahrheit herum erfunden sein: aber wir tun doch 
gut, bei dem großartigen Bilde nicht zu vergessen, daß es aus 
einer alten Zeit in eine junge, fast völlig veränderte hineinragt, 
daß es 10—15 Jahre vor der Geburt des Peter Paul Rubens gemalt 
wurde von einem, der noch in gotischer Zeit zu malen begonnen 
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hatte, der an den gleichen Aufträgen mit Giorgione tätig gewesen 
ist und der schon einer der besten Maler von Venedig war, als Al- 
brecht Dürer dort war. Es möchte einem schwindeln, wenn man 
sich diese Tatsachen vor Augen hält. Und doch erhält man erst 
volle Klarheit über Tizians ungeheure Kraft, wenn man diesen Er- 
wägungen ein wenig nachgeht. 

Die Verkündigung fällt zeitlich ungefähr mit Michelangelos Tod 
zusammen. Der Vater des Barocks, wie man mit Recht und mit 
Unrecht den großen Florentiner nennt, hatte zu dieser Zeit schon 
seit Dezennien selbst nicht mehr gemalt. Aber die Frucht seiner 
Tätigkeit war reif. Überall in ganz Europa spürte man seinen Ein- 
fluß. Ob auch Tizian diesem unterlegen sei, ist strittig. Ich selbst 
glaube es nicht. Aber wenn wir auch den Venezianer nicht von 
dem Florentiner abhängig sein lassen wollen, so zeigt sich jedenfalls 
in der späten Verkündigung vielerlei, was auf den sonst von Michel- 
angelo beherrschten Stil von der zweiten Hälfte des 16. Jahrhun- 
derts hinweist. 

Das Motiv der Verkündigung ist eine der liebenswürdigsten Szenen, 
die die Kunst dem Neuen Testament verdankt. Die Madonna gibt sich 
in poetischer Stille, meistens in einem behaglichen Gemache, der hei- 
ligen Andacht hin. Da kommt der Bote des Herrn und begrüßt sie 
mit den inhaltreichsten Worten, die je zu einer Frau gesprochen 
worden sind. Je nach Stimmung der Zeit und Veranlagung des 
Künstlers ist die Wirkung bald mild, bald hoheitsvoll, mitunter auch 
tragisch ergreifend. Aber keiner hat das aus der Szene herausgeholt, 
was Tizian aus ihr gemacht hat. Über der Madonna, die vor einer 
hohen Säulenhalle im Gebete kniet, öffnet sich der Himmel. Die 
Taube schwebt noch in der von der Tradition des Mittelalters vor- 
gezeichneten Weise auf goldener Lichtbahn, umgeben von jubeln- 
den Engelein, zur Madonna herab. Diese aber bemerkt die strahlende 
Erscheinung noch nicht; denn an ihr Ohr schlug das schwere Wort 
ihres Schicksals, ausgesprochen von einem plötzlich neben ihr nieder- 
gestiegenen Engel, dessen übermenschlich große, fast düstere Gestalt 
ihresgleichen im 16. Jahrhundert nicht hat. Er ist nicht der demütige 
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trägt. Er ist auch nicht der edle, höfisch geschulte Gesandte Gottes, 
den die Renaissance in ihm sah, sondern einer der Gewaltigen des 
Himmels, einer der ‚Throne‘ des Herrn, von denen das Alte Testa- 
ment spricht. Seine Worte sind nicht gütig, sondern schrecklich, und 
seine Haltung hat in ihrem stürmischen Zufahren etwas Überwäl- 
tigendes, fast Drohendes, obschon er die Hände vor der Brust kreuzt. 
Das ist die Auffassung eines neuen Stils, dem auch Tizian sich 
beugen muß. 

Das Pathos war der Renaissance in ihrer goldenen Zeit fremd. 
Selbst bei Michelangelo gibt es nichts, was diesem Begriff völlig 
entspricht. Das schöne Streben nach abgeklärter Wahrheit durfte sich 
in mannigfachen, oft sehr starken Bewegungen aussprechen, aber zu 
sehr wurde die schöne Form respektiert, als daß man jene schwere 
Stimmung und jenen starken, betonten Inhalt zugelassen hätte, die 
nun einmal zum Begriff Pathos gehören. Aber bei Tizian begegnen 
wir ihm und zwar so offenkundig ausgesprochen, daß die nächsten 
Jahrzehnte die Tat des greisen Meisters nicht mehr vergessen werden. 

Nur wenn man die Figur des Engels, für die das Wort wuchtig 
viel zu arm ist, in ihrer Bedeutung erfaßt hat, wird man den jähen 
Schrecken verstehen, der die Madonna aus ihrer Ruhe aufstört. Schon 
in früheren Zeiten hatten mitunter die Künstler mit gutem Instinkt 
dieses Motiv in der Verkündigung dargestellt. So unvermutet im 
stillen Gemach, wo die heilige Jungfrau allein zu sein glaubte, von 
einem Fremden angesprochen zu werden, das muß die Madonna im 
Schreck zusammenfahren lassen. Wenn nun das Motiv auch in der 
Gotik manchesmal in solch naheliegender Auffassung behandelt 
worden war, so ist die blitzschnelle Bewegung der erschreckt auf- 
fahrenden Madonna von keinem vorherso unmittelbar gegeben worden. 

Es ist ungemein interessant, wie Tizian hier zweierlei miteinan- 
der verbindet, die jähe Bewegung, die der erste Moment auslöst, 
und die Lähmung. Die Madonna wendet sich fast spiralförmig zum 
Engel zurück und hebt ihre Rechte zur Höhe des Kopfes; aber mit 
dem linken Arm stützt sie sich auf das Pult, um eine Widerlage 
zu haben und eine Art von Schutz zu suchen. Das sind instinkt- 
mäßige Bewegungen, auf die man weder in der mittelalterlichen 
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Kunst noch im Quattrocento geachtet hatte. Selbst die erste Hälfte 
des 16. Jahrhunderts machte so feine, detaillierte Beobachtungen nicht. 
Jedoch als einmal die Mitte des Jahrhunderts überschritten war, da 
kamen viele Züge einer mehr realistischen Erzählungsweise. Man 
spürt, daß das 17. Jahrhundert im Anzug ist. 

Mit dem, was wir bis jetzt an der Verkündigung gesehen haben, 
steht Tizian sowohl auf eigenem Boden wie auf dem der neuen Zeit; 
denn er selbst hatte sie ja heraufgeführt. Aber um das Jahr 1560 war 
in Venedig ein Stil zur Herrschaft gelangt, der nicht nur viel mehr 
Nuancen der Formen und Erzählung brachte, als in Tizians frü- 
herer Zeit üblich war, sondern der auch zu mancherlei manieristi- 
schen Übertreibungen neigte. Diese Manierismen macht Tizian nicht 
mit. Es ist wichtig, zu beobachten, daß auch er die Formensprache 
von der ausgehenden Venezianer Renaissance anwendet, ihr aber 
einen so tiefen Sinn gibt, daß selbst für seine späteren Werke das 
Wort Manier nicht statthaft ist. 

Beide Figuren sind von außergewöhnlicher Größe. Der Engel hat 
etwas schlechthin Überirdisches, was von Tizian mit viel Glück dazu 
benützt wird, um die Madonna weniger groß erscheinen zu lassen, 
als er sie in der Tat gestaltet hat. Wenn man sie aber für sich allein 
sieht oder ihr Gegenstück, die schöne, wenn auch schlecht erhaltene 
Madonna der Alten Pinakothek, zum Vergleich heranzieht, dann wird 
man leicht bemerken, daß auch sie fast übermenschlich groß ist. So 
wollte das der Geschmack des Tages. Um 1560 ist schon überall 
das echte Barock zu spüren. Noch steht es im Anfangsstadium, aber 
es ist bereits eine Tatsache, die nicht mehr unterdrückt werden kann. 
So wie das Pathos dieser Verkündigung auf den kraftvollen Stil von 
Rubens und Rembrandt hinweist, so sind auch die Proportionen der 
Körper schon diejenigen, die hauptsächlich Rubens so gern be- 
nutzt hat. 

Hier liegt eine Entwicklung vor, deren Gang sehr interessant ist. 
Die Gotik hatte auf die majestätischen schweren Formen von Ma- 
saccio, die zierliche schlanke Eleganz folgen lassen, wie wir sie bei 
Filippo Lippi, Botticelli und vielen anderen bis zum Ende des Jahr- 
hunderts finden. Es ist in Italien dieselbe Erscheinung wie in den 
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Niederlanden, wo dem schweren Stil von Jan Eyck der zierliche des 
Hans Memling am Ende des 15. Jahrhunderts gegenübersteht. Als 
aber diese Eleganz lange genug geherrscht hatte, schlug das Pendel 
des Geschmacks wieder nach der andern Richtung aus. Es kamen 
wieder die schweren Typen in Mode. Da aber inzwischen die Renais- 
sance heraufgestiegen war, so ist es nicht mehr die hieratische Maje- 
stät des Masaccio, sondern die sinnenfrohe Üppigkeit der Renais- 
sanıce, die die Phantasie beherrscht und leitet. Als aber auch diese 
für Tizians erste Jahrzehnte charakteristischen Formen lange genug 
den Ton angegeben hatten, wurde die Freude am Schlanken wieder 
rege. Nur ist es diesmal nicht die zierliche, fast schwindsüchtige 
Schlankheit der letzten Jahrzehnte des Quattrocento, sondern eine 
kräftige, sehnige, bewegliche Elastizität der hochaufgeschossenen 
Gestalten wird modern. 

Für denjenigen, der gewohnt ist, die Kunst nach dem geogra- 
phischen Milieu zu beurteilen, wie es vor allem Hippolyte Taine 
getan hat, wird dadurch eine schwere Frage zur Diskussion ge- 
stellt. Wenn nämlich der üppige Stil der Venezianer von der ersten 
Hälfte des Jahrhunderts, den wir nach den dafür besonders typi- 
schen Figuren von Palma Vecchio den palmesken zu nennen ge- 
wohnt sind, aus dem Volksschlag zu erklären ist, wie hat dann 
das gleiche Volk um 1560 mit so großer Vorliebe die eben geschil- 
derten beweglichen schlanken Typen als charakteristisch für seine 
Eigenart auffassen können! Man sieht, daß aus dem geographischen 
Milieu so viel Erklärungen für den Stil eines Volkes und einer Stadt 
nicht zu gewinnen sind, wie man lange geglaubt hat. Venedig bot 
den Künstlern stets die Modelle, die sie gerade wollten oder brauchten. 
Waren die schweren Gestalten in Mode, dann wurden diese mit Vor- 
liebe gemalt, hatte aber die Kunst mehr Sinn für das Schlanke, 
dann kamen jene biegsamen Erscheinungen auf, wie wir sie bei dem 
späten Tizian, bei Tintoretto und anderen antreffen. Entscheidend 
ist immer die künstlerische Geschmacksrichtung. 

Wenn wir nun weiter fragen, ob nur bei dieser Entwicklung das 
Gesetz tätig gewesen sei, daß die Kunst sich auf ihrem Gang nach 
vorwärts in Gegensätzen gefällt, so werden wir noch eine weitere 
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Tatsache heranziehen müssen. Die Typen des späten Tizian sind 
notwendige Gebilde, vor allem insofern, als sie — ohne jede Rück- 
sicht auf frühere Stilformen — dem damaligen Zeitgeschmack ent- 
sprochen haben. Mit dem oben gebrauchten Wort Elastizität wurde 
bereits auf einen sehr wesentlichen Faktor hingewiesen. Die zweite 
Hälfte des 16. Jahrhunderts wird ebensosehr vom Streben nach 
frischer Bewegung beherrscht, wie die erste Hälfte die prachtvolle 
Ausgeglichenheit des würdigen Genusses oder auch das zarte Idyli 
geliebt hat. Darum haben die breiten ruhigen Gestalten jetzt nicht 
mehr Geltung. Wo die Bewegung einsetzt, braucht es leichtere 
Menschen, und so erklärt sich der Typus der Madonna auf der Ver- 
kündigung im Gegensatz zu den palmesken Madonnen aus Tizians 
Frühzeit. 

Das Bild ist stark nachgedunkelt und kann uns nur noch eine 
Ahnung von dem geben, was die Farbe früher bei ihm bedeutet 
haben mag. Doch braucht man nur das Spiel des Lichtes auf den 
Gewändern der zwei Hauptfiguren, vor allem aber in der oberen 
Partie der Tafel zu verfolgen, um zu sehen, daß auch hier sich vieles 
gegen früher geändert hat. Überall sehen wir die Farbe in kleine 
und kleinste Flächen zerlegt, d.h. so wie die Form beweglicher 
und vielfältiger, auch natürlicher geworden ist, ist nun die Farbe 
vielseitiger und reicher an Nuance geworden. Auch sie muß, soweit 
sie kann, ihr Teil dazu beitragen, daß die Szene sozusagen pathe- 
tisch durchwühlt wird. 

Am besten wird man das beobachten können, wenn man den 
Engelreigen der Verkündigung mit dem der Assunta von Venedig 
vergleicht, den derselbe Künstler ein halbes Jahrhundert früher 
gemalt hat. Man erkennt ja ohne weiteres, daß noch immer die 
gleiche Persönlichkeit am Werk ist; denn wie sehr sich auch Tizians 
Ausdrucksformen im Laufe der Zeit geändert haben, im Grunde 
ist er doch derselbe Mann in all den verschiedenen Epochen seiner 
Tätigkeit geblieben. Aber wenn auch diese psychische Einheitlich- 
keit vorhanden ist, der Maler Tizian ist um 1518 ein ganz an- 
derer als um 1560. So sind die Engel nun auch in der Tat auf 
dem späten Bild völlig anders. Auf der Venezianer Assunta ist ihre 
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Gruppe sozusagen noch ornamental behandelt. Sie ist ein wunder- 
schöner Kranz von Putten, der durch die Komposition geschlun- 
gen ist, und wo trotz der hinreißenden Schönheit mancher ein- 
zelnen Engel, besonders der erwachsenen, die fast fraulich reizvoll ge- 
schildert sind, sie alle im Ganzen aufgehen. Es tritt eben nur der 
Reigen als solcher in Erscheinung. Jedoch bei dem späten Bild 
ist diese Einheit gesprengt. Die einzelnen Engel treten fast indi- 
viduell hervor, besonders der in der Mitte, der mit köstlicher Un- 
befangenheit der Bewegung gegeben ist, die beim Anblick der 
Madonna die freudige Überraschung bei ihm auslöst. Ein munteres 
Spiel betreiben ja auch die Engel der Assunta, aber sie tollen nicht 
in so gar ausgelassener Lust wie die von der Verkündigung. Wenn 
früher Tizian durch die Menge der eng aneinandergepreßten jungen 
Leiber eine glanzvoll wirkende, farbige und kompositionell geschlos- 
sene Einheit erreicht hat, so zerlegt er jetzt die Gruppe in wenige 
aber scharf hervortretende einzelne Figürchen; jedoch sammelt er 
sie in der Fülle des Lichtes, in dem die Taube schwebt. Sie sind 
nicht mehr so klassisch schön, sie haben nicht mehr die hingebungs- 
volle Innigkeit der Stimmung wie die früheren, aber sie sind un- 
gleich stärker in ihrer Beteiligung an der Szene, sind in den Bau 
des Bildes nicht mehr als ein ornamentales Band einbezogen, son- 
dern sie stellen einen Hauptteil des Gemäldes dar. Man sieht, wie 
der Künstler im Laufe der Zeit gelernt hat, die Werte umzuformen, 
sie alle auf die gleiche Höhe zu bringen und das Ganze in einem 
gleichmäßig starken Fluß zu entwickeln. 


TIZIANS PAUL Ill. MIT DEN NEPOTEN 
IN NEAPEL 


IR haben bei Raffaels berühmter Porträtgruppe vom Papste 

Leo X. das bedeutendste Papstbildnis der reinen Renais- 
sance kennen gelernt. Es ist ein Bild, das im wesentlichen die 
Anschauung der römischen Hochrenaissance vertritt und in man- 
chen sehr vorsichtig beibehaltenen Einzelheiten, hauptsächlich 
bei der Milieuschilderung und in der Detailmalerei, noch Erinne- 
‚rungen an das Quattrocento durchklingen läßt. Durch einen über- 
aus glücklichen Umstand können wir diesem Werke ein anderes 
gegenüberstellen, das von Tizian 1545 gemalt wurde und uns eben- 
falls einen Papst mit zwei Nepoten zeigt. Diesesmal ist es der 
hochbetagte Paul III. mit seinen Neffen Ottavio und Alessandro 
Farnese. Der Unterschied ist groß und stark. Man möchte kaum 
glauben, daß die beiden Bilder nur durch eine verhältnismäßig 
kurze Spanne Zeit voneinander getrennt sind. Beiläufig dreißig 
Jahre liegen zwischen ihnen: aber was war in dieser Zeit alles 
geschehen! Die Reformation hatte den stillen Frieden der reli- 
giösen Entwicklung unterbrochen und hatte dem Papsttum, das 
seit den Albigenserkriegen auf die gewiß zahlreichen Erschütte- 
rungen der mittelalterlichen Glaubenseinheit ohne große Sorge ge- 
blickt hatte, die schlimmsten Aufregungen gebracht, die es seit 
der Zeit Gregors VII. erlebt hatte. Italien hatte wieder ein- 
mal fremden Söldnertruppen den schrecklichen Tribut zu zahlen 
gehabt, wie einst in der Völkerwanderung oder damals, als die 
Normannen Rom plünderten. 1527 geschah die schaudervolle Ver- 
wüstung Roms, von der uns Cellini erzählt. Da war kein Platz 
mehr für die fast epikuräisch kühle und feine, so köstlich skep- 
tische Hofhaltung im Stile Leos X. Die Zeit war ernsthaf- 
ter und rauher geworden: die Kunst jedoch hatte sich vertieft 
und neue Wege gefunden. Kurz ehe Tizian das Neapolitaner 
Gruppenbild schuf, war Michelangelo mit dem Jüngsten Gericht 
fertig geworden, das er um 1540 für denselben Papst Paul Ill. 
gemalt hatte. Wenn wir nun bei Tizians Assunta die erhabene 
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. Schönheit von Michelangelos Sixtinischer Decke als Maßstab für 
den damaligen Standpunkt der Kunst heranziehen durften, so 
müssen wir jetzt an die gewaltigste Leistung des großen Floren- 
tiners denken, wo er aus all der Gärung der Zeit heraus die 
Ereignisse vom Tag des Zornes schildert. Michelangelos Jüngstes 
Gericht ist im allgemeinsten Sinne der künstlerische Hinter- 
grund, von dem sich Tizians Bildnis des Papstes abhebt. Im 
besonderen aber haben wir es natürlich mit einer reinen Schöpfung 
tizianischer Kunst zu tun, die auch ohne Michelangelo gerade so 
geworden wäre, wie sie wurde. 

Die schöne heitere Ruhe nicht nur der Zeit, sondern auch der 
Kunst war zu Ende gegangen, als Tizian dieses sein größtes 
Meisterwerk unter allen Porträts schuf, die er während seines 
langen Lebens gemalt hat. Die Bildform ist anders geworden. 
Die diagonale Gliederung hat sich durchgesetzt. Statt der 
statuenmäßigen Haltung von Raffaels Gruppe treffen wir eine 
in der Tat unheimliche Beweglichkeit. Das Wunderbare aber ist, 
daß Tizian die neuere Linienführung so benützt, daß man durch- 
aus nicht an irgendeine künstlerische Voreingenommenheit glauben 
möchte. Die Personen benehmen sich so, wie wir nach ihrem 
Charakter glauben dürfen, daß sie sich wirklich benommen haben. 
Der alte Papst war ein listiger Politiker, der mit allen Kniffen 
italienischer Diplomatie seine Pläne verfolgte, der den Reichtum 
seiner Familie sehr eifersüchtig behütete und ihn mit allen Mitteln 
der damaligen, noch sehr unbekümmerten Staatsräson zu ver- 
mehren trachtete. Er war schwerhörig. Diese Eigenschaften von 
Körper und Geist des sehr alten Mannes hat Tizian in einer bis 
dahin noch nie dagewesenen Schärfe der malerischen Charakteristik 
geschildert. Nicht mehr repräsentierend wie Leo X., nicht in stolzer 
Würde sitzt Paul am Tisch, sondern, vorwärts gebeugt und doch 
noch in plötzlicher unberechenbarer Bewegung zur Seite gewendet, 
sitzt er im schweren Stuhl, die eine Hand auf den Tisch stützend, 
die andere so auf die Lehne des Sessels legend, daß man 
fast glauben möchte, die alten dürren Finger krallen sich in den 
Samt und gar in das Holz ein. Das Porträt als- solches muß 
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außerordentlich ähnlich gewesen sein, und doch erhebt es sich als 
Kunstwerk über den Begriff des Bildnisses schlechthin. Das ist 
nicht nur eine bestimmte historische Persönlichkeit, das ist die 
Verkörperung des vertrockneten, mißtrauischen, schlaflosen Greisen- 
alters. Eine wunderbare Mischung von scharfer, individueller 
Wahrheit und von rein künstlerischer Steigerung in das Gebiet 
der allgemein gültigen Gesetze. 

Schwerhörige Leute sind gewöhnlich recht mißtrauisch. Und 
Paul Ill. hatte allen Grund, selbst auf seine Nepoten, um deren 
Zukunft er sich so sehr gesorgt und bemüht hat, mißtrauisch zu 
sein. Konnte das besser geschildert werden als durch die Hal- 
tung des Mannes, der wie zum Sprung geduckt im Sessel sitzt 
und sich soeben rasch zu dem Nepoten Ottavio Farnese gewendet 
hat! Und doch ist diese unvergleichlich charakteristische Haltung 
typisch für das Arrangement, das Tizian von jetzt an bei seinen 
Porträts in Lebensgröße beibehalten wird und das auch nach 
ihm noch im 17. und 18. Jahrhundert Geltung hatte. 

Das gleiche gilt für den glatten, gefährlichen Schmeichler Ottavio 
Farnese. In sehr devoter Haltung steht er vor dem Papst, neigt 
sich liebedienerisch zu ihm herab, um aus der Nähe zu sprechen 
und dem alten Mann das Verstehen zu erleichtern. Wiederum eine 
höchst charakteristische Bewegung, die aber auch zunächst nur 
künstlerisch erklärt werden darf; denn so wie die Haltung des 
sitzenden Papstes nicht ruhig, sondern sehr kompliziert ist, so wird 
auch bei dem Nepoten darnach gestrebt, möglichst viel Bewegung 
zu bringen. Aber nicht nur diese Gestalt soll bewegt sein, son- 
dern das Bildganze soll in scheinbarer Unregelmäßigkeit aufgelockert 
werden. Im Grunde treffen wir hier immer noch das Schema der 
Kompositionen von Correggio, wie wir es bei der Madonna della sco- 
della kennen gelernt haben. Darum steht der Kardinal Alessandro 
Farnese nun als ein höchst wirksamer Gegensatz, fast unbewegt 
und hochaufragend, hinter dem Papst. Er hat ein über die Maßen und 
fast bedenklich ruhiges Gesicht, das einer Maske gleicht. So ist auch 
diese Haltung von dem Charakter der Persönlichkeit diktiert, er war 
auch in der Tat ein Mann, der seine Gedanken zu verbergen liebte. 
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Und doch ist er nur eine Art von Pendant zu dem heiligen Joseph 
in Correggios Madonna. 

Ich erinnere hier gern an das Bild eines anderen Meisters, weil 
der Hinweis auf Correggio dartut, daß es sich in dieser Kompo- 
sition um eine allgemein gültige Erscheinung der reifen und schon 
zum Barock überleitenden Renaissance handelt, die sich besser 
als eine frühere Zeit dafür geeignet hat, so differenzierte Bildnis- 
gruppen zu schaffen, wie Tizians Papstbildnis ist. Ich erinnere 
auch deswegen an Correggio, weil noch jener zweite Umstand da- 
durch recht augenfällig klar wird, daß nämlich nicht nur der Fort- 
schritt der gesamten Kunstanschauung so wichtige Neuerungen ge- 
bracht hat, sondern daß im besondern die Farbenkunst als solche 
hieran auf das lebhafteste beteiligt ist. Correggio und Tizian sind 
die zwei größten Meister der Farbe des 16. Jahrhunderts in Italien. 
Es ist kein Zufall, daß sie sich so eng berühren, obschon sie völlig 
unabhängig voneinander gewesen sind. 

Die Tafel mit Paul Ill. und seinen Nepoten hat wenig Vor- 
gänger in der älteren Porträtmalerei. Außer dem oft erwähnten 
Papstbildnis von Raffael kommt nur noch aus dem 15. Jahrhun- 
dert — wenn wir von den Fresken des Mantegna, Botticelli und 
anderen absehen — die merkwürdige Porträtgruppe in Betracht, 
die vor kurzem als eine Tafel des Lorenzo Costa in die Münchener 
Pinakothek gelangt ist und die dort jetzt dem Baldassare Estense 
zugeschrieben wird. Aus dem 16. Jahrhundert selbst gibt es dann 
vor Tizians Papstbildnis die Gruppenporträts von Palma Vecchio 
oder die des Lorenzo Lotto. Die spätere Zeit, zumal das Barock, 
gewann aber immer mehr Interesse für das Gruppen- und Familien- 
porträt. So sieht man, daß unser Bild einer aufsteigenden Rich- 
tung angehört, und zwar ist damit, daß wir soeben den Begriff 
des Familienbildnisses in die Betrachtung einführen mußten, auch 
bereits gesagt, worum es sich hier handelt: um die Entwicklung 
zum intimen Bild, das der Nachfolger des aristokratischen und 
historischen Porträts wird. 

Tizian hatte, wie die älteren Venezianer, in seiner frühen Zeit 
einen breiten, idealisierenden Stil gepflegt, der an Schärfe der 
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Naturbeobachtung hinter der mittelitalienischen Renaissance noch 
weit zurückstand. Aber wenn diese späterhin sozusagen im aka- 
demischen Wesen verdorrte, wird die Venezianer Schule immer 
positiver und zugleich frischer. In der Zeit, wo Tizian den Papst 
und seine Nepoten malt, war er den Florentinern aus dem Anfang 
des 16. Jahrhunderts an Naturtreue bereits weit vorangekommen, 
obschon und weil er die Absichtlichkeit der Korrektheit nicht walten 
ließ wie diese. Er hat das erreicht, weil er von dem mehr For- 
malen und Zeichnerischen jener älteren Rivalen vorwärts gegangen 
war, zur fast schon rein malerischen Behandlung. Trotz solcher 
Fortschritte braucht man aber nur an Gruppenbildnisse wie die 
vier Philosophen von Rubens denken, wobei ich noch gar nichts 
von den Staalmeesters von Rembrandt sagen will, um zu erkennen, 
daß Tizians Tafel im wesentlichen doch noch einen herrenmäßig 
vornehmen, einen sogar echt historischen Stil vertritt. Das ist 
aber nun die Bedeutung dieses schon von Cavalcaselle mit Recht 
so hochgestellten Werkes, daß es schlechterdings nicht nur eine 
aus bestimmten Persönlichkeiten zusammengesetzte Gruppe gibt, 
sondern daß es auch ein Historienbild im besten Sinne des Wortes 
ist, gegen dessen Bedeutung auch in dieser Hinsicht Raffaels Papst- 
bild, mit all seiner würdevollen und repräsentativen Haltung, zu- 
rücksteht; denn bei Raffael fehlt die Handlung, die man bei Tizian 
so unheimlich spürt. Die nächsten Verwandten stehen hier bei- 
sammen, aber wie sehr sie auch durch die Verfolgung derselben 
Interessen und durch die Bande des Blutes miteinander verbunden 
sind: Arglist und Mißtrauen stehen nur allzu deutlich zwischen ihnen. 
Die Szene hat bei Tizian eine große künstlerische Verfeinerung da- 
durch erfahren, daß die Imponderabilien auch miteinbezogen sind. 
Darum hater, im Gegensatz zu dem in dieser Beziehung viel altertüm- 
licheren Werk von Raffael, auf die fast quattrocentomäßige Durch- 
führung des Details verzichten dürfen. Das Äußerliche schwindet, 
die harte Sichtbarkeit erscheint nicht mehr erstrebenswert, wenn die 
Farbe so sprechen darf wie bei Tizian; denn mit all ihrer Pracht und 
Sinnenfälligkeit ist die Farbe auch etwas sehr Geistiges im Bild. 


CORREGGIOS 
MADONNA MIT DER SCHÜSSEL 


ORREGGIO galt einst für einen der größten Maler. Es istschwer 
zu sagen, ob man ihn mehr wegen der pikanten Anmut oder 
wegen der erstaunlichen technischen Meisterschaft geschätzt hat. 
Das hat sich heute leider sehr geändert. Wenn ihm auch noch 
immer große Verdienste zuerkannt werden, so geschieht das häufig 
nur wider Willen und mit namhaftem innerem Widerstreben. Er 
hat noch Bewunderer, aber ihre Zahl ist nicht sehr groß, und ihr 
Eifer ist gering. Diese laue Haltung gegenüber einem der bedeu- 
tendsten Maler, die je gelebt haben, ist mir um so unverständ- 
licher, als seine Kunst vieles hat, was uns Heutigen geradezu ent- 
gegenkommt. 

Correggio ist unstreitig einer jener Maler des 16. Jahrhunderts, die 
berufen waren, die große Blüte der Malerei des 17. Jahrhunderts 
vorzubereiten. Nur Michelangelo und Tizian haben einen ähnlich 
großen Einfluß ausgeübt. Er hat sogar länger noch als diese beiden 
in lebendiger Weise weitergewirkt; denn man darf sagen, daß die 
zarte und gefühlvolle Kunst von Prud’hon im Empire noch unter 
dem unmittelbaren Einfluß von Correggio steht. Das war nur mög- 
lich, weil der große Künstler sich einem weitreichenden Streben 
seiner Zeit mit so viel Glück und Geschmack gefügt hatte wie 
nur wenige. Er hat zwar einige Jahre im 15. Jahrhundert gelebt, 
aber seine ganze Tätigkeit fällt in das 16. Als er eben zu malen begann, 
arbeitete Michelangelo an der Sixtinischen Decke, auch Giorgione 
und Tizian hatten schon manches Meisterwerk geschaffen. So kam 
Correggio in den vollen Betrieb der Renaissance hinein, als er sich 
gerade mit jungen Kräften seiner Kunst widmete. Trotzdem hat er 
— was ja auch nicht zu vermeiden war — in seinen Jugendjahren 
noch enge Beziehungen zur Kunst des Quattrocento gehabt. Sein 
Lehrer im weiteren Sinne des Wortes ist Mantegna gewesen, ab- 
gesehen davon, daß auch die im 15. Jahrhundert entstandenen 
Werke von Leonardo da Vinci ihm wichtige Anregungen gegeben 
haben. Besonders aber hat bis an sein Lebensende das Hauptwerk 
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von Mantegna, die Fresken in der Camera degli Sposi im Castell 
von Mantua, immer wieder auf ihn eingewirkt. Correggio hat sich 
seinem großen Vorbild gern hingegeben, und doch wiederholt sich 
in seinem Schaffen die so oft zu beobachtende Tatsache, daß er 
von dem verehrten Meister vielerlei annahm, obschon er ihn 
vielleicht nie persönlich kennen gelernt hatte, und daß er sich ohne 
Scheu im Gegensatz zu diesem weiterentwickelt hat. Gegenüber 
dem starken Zeichner des Quattrocento erscheint er als der reine 
Maler der Renaissance. Er übernahm so manches Motiv aus den 
Bildern von Mantegna, aber wenn dieser sie im wesentlichen zeich- 
nerisch durchgeführt hatte, so gestaltete er sie malerisch aus. 
Correggio überläßt sich dem Fluß jener Hauptbewegung der Re- 
naissance, die, im Gegensatz zu dem spröden Stil des 15. Jahr- 
hunderts, vor allem malerische Interessen fördern will. 

Wir haben schon bei den Niederländern und Deutschen des 
16. Jahrhunderts gesehen, daß das neue Jahrhundert sich in der 
eben erwähnten Richtung feindselig zu der vorhergehenden Epoche 
verhalten hat. Mehr noch als die Nordländer und mit weit grö- 
Berem, international geltendem Erfolg haben das die Oberitaliener, 
besonders die Venezianer und, neben diesen wieder in ganz hervor- 
ragender Weise, Correggio getan. Hierin lag das Geheimnis seiner 
Wirkung begründet, und daß man gerade heute, wo das rein Ma- 
lerische so hoch geschätzt und wirklich verstanden wird, ihm nicht 
mehr so viele Ehren erweist wie früher, ist eines der Spiele des un- 
zuverlässigen Geschmacks, die man immer findet und mit denen 
man sich eben abfinden muß. 

Die neuen Aufgaben brachten eine neue Art der Komposition 
mit sich. Das 16. Jahrhundert mochte das im 15. beliebte Kom- 
positionsschema nicht mehr beibehalten. Das Quattrocento hatte 
die Senkrechte im Bilde dominieren lassen; denn es war auch in 
Italien noch stark von der Gotik abhängig. Im Gegensatz dazu 
hatte die Renaissance, was man besonders in der Architektur leicht 
sieht, die Horizontale bevorzugt. In den früheren Werken hat auch 
Correggio sich an diese Neuerung gehalten, aber er, der ein sehr 
kühner Erfinder gewesen ist, hat selbst eine neue Kompositions- 
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weise eingeführt. Correggio liebt es, die Bilder nach der Diagonale 
zu gliedern. Jedoch ist er nicht der einzige, der das damals ge- 
tan hat. Bei Tizian treffen wir die gleiche Kompositionsweise, 
beiläufig zur gleichen Zeit, nämlich um 1525. Das kann kein Zu- 
fall sein und hat, weil die beiden großen Künstler nicht mitein- 
ander in Berührung gekommen sind und jedenfalls sich nicht be- 
einflußt haben, einen inneren Grund. Sie sind Lichtmaler gewesen, 
und der Beleuchtung zuliebe haben sie wohl die Diagonale zur 
Hauptlinie im Bilde gewählt, gewissermaßen um der schrägen Licht- 
bahn die Führung der Aktion im Gemälde zu überlassen. 

Die Madonna mit der Schüssel ist ein um so mehr auffallender 
und auch zwingender Beweis für Correggios ausgesprochene Freude 
an diagonaler Komposition, weil das Motiv an sich nicht dazu auf- 
fordert. Die Madonna befindet sich auf der Flucht nach Ägypten 
und sitzt an einer Quelle unter einem Palmbaum. Ein Engel 
schöpft Wasser für sie in eine kleine Schüssel, die dem Bilde den 
Namen gegeben hat. Der heilige Nährvater Joseph aber wendet 
sich zwar zu seinen Lieben, will jedoch zugleich Datteln von einem 
Zweige brechen, den die Engel nach einer alten, liebenswürdigen 
Legende herunterdrücken. All diese Figuren und Tätigkeiten faßt 
Correggio in einer gemeinsamen Hauptlinie zusammen, so daß die 
Trennung aufhört, die im Quattrocento bei dieser Szene üblich 
gewesen ist. Unter den gotischen Künstlern, die den gleichen Stoff 
behandelt haben, machten weder Schongauer noch auch Dürer, der 
doch Correggios älterer Zeitgenosse gewesen ist, auch nur den 
Versuch, die auseinanderstrebenden Richtungen hier zu vereinigen. 
Aber Correggio ist ein reiner Maler. Er faßt die Gruppe in einem 
Blick zusammen, und so wie er alles zu gleicher Zeit sieht, gibt er 
auch ein Band, das alles umschließt. Man achte darauf, wie von 
der Hand mit der Schüssel links unten im Bilde die Linie weiter- 
geht zu der Hand des Kindes, das das Gewand der Madonna an 
sich zieht, und wie sie von da weiter über den Kopf weggeht zur 
Hand des heiligen Joseph, der dem Kind die ersten Früchte reicht, 
und wie sie endlich von da hinaufführt an den rechten oberen 
Bildrand, wo die Palmenzweige in das Bild hereinschwanken. Von 
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da kehrt in einer allerdings nicht so deutlich markierten Linie der 
Kreislauf der Komposition an der Palme entlang zum Ausgangs- 
punkt, der Schüssel und Quelle, zurück. Es wird dadurch also ein 
völliger Schluß gewonnen; aber man sieht deutlich, daß Correggio 
das Hauptgewicht auf die Diagonale legt, die einen großen Zug in 
die Komposition gebracht hat. Es ist interessant — und darum sei 
im Vorbeigehen hier darauf hingewiesen —, daß Rubens diese Art 
der Anordnung übernommen hat, und gerade ein Hauptverdienst an 
den genialen Arbeiten aus seiner früheren Zeit, wie dem Münchener 
Engelsturz oder dem kleinen Jüngsten Gericht, besteht in diesem 
von Correggio entliehenen System. 

Correggio hat immer als ein Künstler gegolten, dessen Stil eine 
besonders feine Grazie ausgezeichnet hat. Das Urteil ist richtig. 
Wenn wir aber prüfen, warum diese Grazie durch Jahrhunderte so 
wirkungsvoll gewesen ist, so werden wir wohl außer dem formalen 
Element ein psychologisches als Hauptfaktor erkennen: die außer- 
ordentliche Zartheit der Empfindung. Das 15. Jahrhundert hatte rein 
künstlerisch wenig Sinn für die feineren Werte des Gemüts. Sein 
Stil war der einer robusten Tatsächlichkeit. Meister wie Fra Angelico 
in Italien, Schongauer in Deutschland und Memling in den 
Niederlanden sind Ausnahmen, die die Regel beweisen, und auch 
bei ihnen ist es mehr Sache der menschlichen Stimmung als der 
künstlerischen Durchführung, wenn sie ihre liebenswürdigen Ge- 
stalten schaffen. Die Sprödigkeit der Technik, auch die Steifheit 
der gotischen Formen lassen immer eine Kluft offen zwischen der 
Auffassung und der Ausführung. Das ist bei den Renaissance- 
künstlern nicht mehr der Fall. Schon bei Leonardo da Vinci, 
der eine schwer definierbare Stellung zwischen der Kunst des 15. 
und des 16. Jahrhunderts einnimmt, hat sich der Ausgleich zum 
großen Teil vollzogen. 

Die Renaissance war, wie gar nicht oft genug betont werden 
kann, die Kunst der Festlichkeit und einer hochgesteigerten, aber 
noch nicht schrankenlosen Lebensfreude. Dem entspricht es, daß 
sie des trockenen Tones vom Quattrocento satt wurde. Sie wollte 
von innen heraus schaffen, um nach innen zu wirken. Die einzelnen 
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Künstler gaben jeder — soweit die Führer in Betracht kamen — 
diesem Zug auf ihre Weise sein Recht; keiner so erschütternd wie 
Michelangelo, keiner so einschmeichelnd wie Raffael, keiner aber 
so entzückend wie Correggio. Das Harmonische der Renaissance 
beruht nicht allein auf speziell künstlerischen Tatsachen, sondern 
unter anderem auch auf dem Einklang vom menschlichen und 
künstlerischen Streben. Wir treffen diesen bei Correggio überall; 
vielleicht aber nie in einer so restlos dem Stil der Renaissance 
gerecht werdenden Weise wie bei der Madonna mit der Schüssel. 

Wenn wir für die Mutter mit dem Kinde unseres um 1530 
entstandenen Bildes nach einer Parallele suchen, so werden wir 
— abgesehen von stilistischen und technischen Umständen — sie 
wohl bei den eleganten Porträtisten von der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts finden. Hier wie dort eine vornehme und beinahe 
exklusive Eleganz, verbunden mit einer heiteren Freude am schönen 
Augenblick. Man ändere nur ein bißchen am Kostüm, und man 
kann — immer von dem technischen Vortrag abgesehen — glauben, 
eine der englischen Herzoginnen, die Reynolds malte, mit ihrem 
Kinde zu sehen. 

Dieser Umstand scheint mir für die Beurteilung von Correggios 
Bild sehr wichtig zu sein; denn trotz dieser eben erwähnten Parallele 
trägt es — was ja auch gar nicht anders sein kann — den 
Stempel seiner Zeit. Aber wir lernen aus dem Vergleich, daß 
über all dem Zeitgeschichtlichen noch ein besonderes Moment 
von individueller persönlicher Haltung steht, und dieses ist das 
Entscheidende. Die Madonna der Renaissance ist in Italien immer 
von einem warmen menschlichen Leben. Sie ist die Mutter 
katexochen. Die einen bilden sie mehr bürgerlich, die andern 
mehr reserviert, aber keiner hat so die aristokratische Delikatesse 
in der Madonna verkörpert wie Correggio.. Bei ihm ist Maria 
nicht nur die Mutter, sie ist auch die Spielgefährtin des Kindes, 
die sich in gesellschaftlichen Künsten mit ihm vergnügt und 
unterhält. Das ist es, worin hauptsächlich die Möglichkeit der 
Parallele mit den englischen Rokokoporträts liegt. Nun dürfen 
wir aber nicht vergessen, daß die Renaissance ein solches zugleich 
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feinsinniges und höchst adeliges Madonnenideal erst geschaffen hat. 
Sie hat Correggio die Mittel gegeben, diesen Typus zu bilden und 
ihn malerisch zu verklären. Damals suchte man freilich zunächst 
die gefühlvoll erfaßte Form, aber man suchte zugleich auch den 
großen feierlichen Stil. Diesen hat Correggio in besonders glück- 
licher Weise mit jener Empfindsamkeit verbunden, die den Künst- 
ler jahrhundertelang mit Recht als einen der größten Meister 
gelten ließ. 

Gerade wie bei der Madonna die selbstsichere aristokratische Hal- 
tung so wertvoll ist, macht bei dem Kinde trotz des fröhlichen 
neckischen Spieles, das es mit den Eltern zu betreiben scheint, 
das Bewußtsein seiner Stellung innerhalb der heiligen Familie den 
wesentlichen Hauptzug aus. An sich ist die Komposition der 
Gruppe von Mutter und Kind echte Renaissance. Sie ist ein 
Ganzes von einer gewissen breiten, lockeren Massigkeit, wie es, 
im Gegensatz zum spitzen, dürren Stil des Quattrocento, die ersten 
Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts zu formen liebten. Aber doch 
hat nur Correggio eine so ungezwungene Bewegung erfunden wie 
die des Kindes, das sich über die Mutter geworfen hat und zur 
gleichen Zeit in so graziöser Weise die Früchte aus der Hand 
des Vaters nimmt. Man beachte auch, daß es, als ob es Be- 
wunderung begehre, dem Beschauer den Lockenkopf zuwendet, 
obschon es ihm doch den Rücken kehrt. Man sieht, die Bewegung 
des Kindes ist von einer Vielseitigkeit, die im Quattrocento über- 
haupt nicht denkbar ist. Barock und Rokoko aber hätten die 
eigentümliche, fast möchte ich sagen bühnenmäßige Zurschau- 
stellung nicht gebracht, die Correggio mit dem Motiv verbunden 
hat. Was die Datierung anlangt, so sei hier bemerkt, daß der 
göttliche Knabe durchaus verwandt ist mit den herrlichen Putten 
oder Engeln von der Kuppel des Domes in Parma. Man kann 
darum die Tafel gegen Ende des 3. Jahrzehntes datieren. Sie ist 
also nur sehr wenige Jahre jünger als Holbeins große Darmstädter 
Madonna, und wie weit auch sonst die zwei Werke durch nationale 
und persönliche Verschiedenheiten getrennt sein mögen, so wird 
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den engen, zeitgeschichtlich bedingten Zusammenhang zwischen 
Correggios Jesus und dem jüngsten, nackt im WVordergrunde 
stehenden Kinde des Bürgermeisters Meyer leicht erkennen. 

Bei Correggio ist wie bei Michelangelo der Renaissancestil mit 
großeın Temperament durchgeführt, so daß schon manche Kon- 
sequenzen gezogen wurden, die eigentlich erst eine spätere Zeit zu 
ziehen bestimmt gewesen ist: wir treffen schon viele Züge des Ba- 
rocks. Es ist darum auch kein Wunder, daß die Künstler des 
17. Jahrhunderts so große Vorliebe für den Meister von Parma 
gehabt haben, wie wir das im dritten Bande bei Rubens noch weiter 
auszuführen haben werden. Auch bei der Madonna mit der Schüssel 
treffen wir genug solcher Vorläufer des Barocks. Besonders mar- 
kant ist in dieser Hinsicht die Gestalt des heiligen Joseph. 

Der Nährvater Christi ist in der alten Kunst häufig recht 
unvorteilhaft behandelt worden. Er wird unscheinbar gebildet 
und ist in der Regel — falls es nicht gerade im Sujet lag — 
zu Nebenrollen benutzt worden. Darum ist es auffallend, daß 
er bei Correggios Bild eine überragende Figur im vollen Sinne 
des Wortes ist. Er erscheint fast riesengroß neben der Madonna; 
aber so fein war Correggios Kunst der Nuancierung, daß er uns 
keinen Augenblick im Zweifel über die tatsächlichen Verhältnisse 
läßt. Man spürt genau, daß Joseph nur deswegen so groß er- 
scheint, weil er neben der sitzenden Madonna steht und weil er 
mit seiner Linken so hoch hinaufreicht. Man spürt auch, daß 
er gewissermaßen eine dienende, wenn auch bevorzugte Rolle 
gegenüber Mutter und Kind spielt. Er ist nicht die gleiche vor- 
nehme Erscheinung, hat nicht das reserviert Adelige wie die 
Madonna; darum darf auch Correggio ihm die an sich nur von 
malerischen Ideen aus gestellte Aufgabe zuweisen, im Bilde die 
rechte Partie in breitbewegter Opulenz der Erscheinung auszufüllen. 
Es ist eine kühne Komposition, die im Quattrocento niemand 
gewagt hätte: der intimen Gruppe von der sitzenden Mutter 
mit dem munteren Kinde den einzigen, großen Mann gegenüber- 
zustellen. 

Alles an dieser Figur ist unterbrochene Linie, immer wieder 
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neu gegliederte Fläche und bewegte Form. Man könnte nicht 
sagen, daß eine echte Bewegung in unserem Sinne vorliegt. Es 
ist mehr die Pose der Figur in einem sogenannten lebenden Bild. 
Das Bühnenmäßige kommt, wie oft in der Renaissance, auch hier 
zum Durchbruch. Die Elastizität fehlt, die einer Bewegung die 
Glaubwürdigkeit gibt; aber damit muß man sich bei den Malern 
selbst der Renaissance noch abfinden. Daß nun trotzdem eine so 
große Häufung von Motiven in der Gewandbehandlung gegeben ist, 
verleiht der Figur den Charakter des Barocken. Diesen Umstand 
hat man schon lange und oft hei Correggio bemerkt. So sei er hier 
nicht nochmals eigens behar. 


11° 


TINTORETTOS MARKUSWUNDER 


URZ vor der Mitte des 16. Jahrhunderts vollendete Tintoretto, 

der damals noch nicht 30 Jahre alt war, eines seiner her- 
vorragendsten Gemälde, das Wunder des heiligen Markus, der 
einen christlichen Sklaven vor qualvollem Martyrium rettet. Es 
wurde 1548 in der Scuola di San Rocco enthüllt, und so wie 
gerade 30 Jahre vorher ganz Venedig der Enthüllung von Tizians 
großer Assunta in der Frarikirche zugejubelt hatte, so spendete 
es jetzt ungemessenen Beifall dem jungen Tintoretto, der manchem 
wohl ein ebenbürtiger Rivale von Tizian zu sein schien. 

In der Tat ist Tintorettos Markuswunder ein epochemachendes 
Werk, bei dem eine hinreißende Erzählerkunst sich mit einem 
blendenden malerischen Vortrag verbindet. Noch heute, wo doch 
die Farben nicht mehr die ehemalige Frische und Reinheit be- 
sitzen, unterliegt man seiner frappierenden Wirkung, und es wird 
wenigen Freunden von Tizian erspart sein, sich das zu fragen, 
was offenbar damals in den Venezianer Kunstkreisen auch erör- 
tert wurde, ob Tintoretto nicht den großen Meister überholt habe. 

Die Erzählung ist ungewöhnlich, wie so oft bei Tintoretto. Er 
zeigt einen nackt am Boden liegenden Sklaven, der eben gemartert 
werden soll, aber im Augenblick der höchsten Not durch den 
heiligen Markus gerettet wird. Solche Wunder berichten die Le- 
genden, viele und oft sind sie von den Malern dargestellt worden. 
Kaum jemals aber wurde bis dahin das dramatische Moment so 
ausgenützt wie hier. Die frühere Kunst war je nach Zeit oder 
Stoff, auch je nach der persönlichen Veranlagung der Künstler 
bald Iyrisch und bald episch gestimmt. Selten haben Künstler 
wie Giotto oder Michelangelo in ihren Erzählungen den Versuch 
zu einer dramatischen Auffassung gemacht. Tintoretto aber, der 
Michelangelos Stil bewunderte und weiterbildete, gab das Drama 
in der Schilderung eines unfaßlich kurzen Momentes. Während 
der Sklave den ersten Hieb von dem schweren Hammer erwar- 
tet, der ihn an das Kreuz heften soll, stößt der heilige Markus 
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wie ein Falke aus dem lichten Himmel herab, aber noch ehe er 
Boden auf der Erde gefaßt hat, und ehe die neugierige Menge, 
die das schreckliche Schauspiel mit gespannter Aufmerksamkeit 
genießen will, ihn bemerken konnte, sind die Marterwerkzeuge 
schon durch die wundertätige Nähe des Heiligen zertrümmert, 
und die Henker wie auch das Publikum geraten in höchste Auf- 
regung. Der römische Prätor, der rechts auf hohem Podium thront, 
neigt sich voll Erregung nach vorwärts, der Henker zeigt ihm 
voll Staunen den zerbrochenen Hammer. Das ist alles im Winken 
eines Augenblickes geschehen. Noch hat niemand die überirdische 
Erscheinung bemerkt: aber in der nächsten Sekunde wird man 
sie sehen, und dann wird die Erklärung des Wunders gegeben sein 
und die Handlung in gesteigerter Erregung sich weiter abspielen. 
Man hat — wie das z. B. in Thodes Buch über Tintoretto zu lesen 
ist — geglaubt, Tintoretto habe sich bei der Erzählung nicht ge- 
rade konsequent gezeigt. Es wurde ein Widerspruch darin er- 
blickt, daß der heilige Markus in solch auffallender Weise zur 
Erde herabkommt und daß niemand aus der großen Menschen- 
menge ihn sieht. Ich kann diese Auffassung nicht teilen. Tintoretto 
hat die Figur des heiligen Markus ganz unübersehbar in das Bild 
gestellt und war gewiß nicht der Meinung, daß Markus den Teil- 
nehmern der Handlung des Bildes als unsichtbar gelten solle. Mar- 
kus wird freilich im gegebenen Moment nicht bemerkt, aber nur 
weil er mit solch unkontrollierbarer Eile auf die Erde niederfährt. 

Gerade so, wie durch die Art der Erzählung die Gestalt des 
Heiligen zum Angelpunkt des Bildes wird, ist sie auch in anderer 
Hinsicht eine überaus wichtige Figur. Sie ist um die Mitte des 
16. Jahrhunderts das, was Tizians Bacchus in dem oben bespro- 
chenen Londoner Bilde um 1520 war. Der Bacchus bedeutet die Be- 
freiung der Kunst von der ungelenkigen Steifheit des Quattrocento: 
aber bei aller Anerkennung der kühnen Konzeption können wir nicht 
umhin, zu konstatieren, daß die Figur wie festgebannt ist. Sie kann 
die Bewegung nicht zu Ende führen, die sie auf eine so wundervolle 
Weise veranschaulicht; denn Tizians früherer Stil kennt keine 
luftige Tiefe. Aber Tintoretto legt, wie wir noch an einem seiner Ge- 
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mälde sehen werden, den größten Wert auf eine allseitige freie Raum- 
wirkung und hat sie auch in dem Markuswunder schon erreicht. 
Darum darf er es wagen, den herabfliegenden Heiligen sich kopf- 
unter auf die Erde stürzen zu lassen. Er braucht nicht mehr zu 
dem altertümlichen Symbol des langsamen Heranschwebens einer 
senkrecht im Bilde stehenden Figur zu greifen. Tintoretto darf 
die Tat selbst zeigen. Die frühere Kunst hat eine so kühne Be- 
handlung des Flugmotivs nicht gekannt, weil sie nicht die male- 
rischen Mittel besaß, um eine Bewegung nach allen Seiten aus- 
strahlen zu lassen. Sie fing die Gestalten in den scharfen Kon- 
turen der Zeichnung ein und sie hielt sie mit ihrer außerordentlich 
bestimmten Durchführung der Details an dem Platze fest, wohin 
die Figuren gestellt waren. 

Tintoretto konnte diese von der italienischen Renaissance seit 
Jahrzehnten angestrebte Leichtigkeit und Glaublichkeit in der 
Haltung eines wenn auch noch so kühn bewegten Körpers er- 
reichen; allerdings mußte er ein Opfer bringen, dessen Größe 
erst unsere Zeit ganz gewürdigt hat. Aber so lang er lebte, 
wollte man ihm nicht uneingeschränktes Lob zuerkennen. Selbst 
über das Markuswunder von 1548 schrieb das Venezianer Kunst- 
orakel, der bekannte Aretino, an Tintoretto einen Brief, der dem 
Bilde großes Lob spendet, aber den Vorhalt macht, daß der 
Künstler seine Werke nicht fleißig genug durcharbeite. Das ist 
der gleiche Einwand, den auch Vasari gemacht hat und der bis 
vor kurzem immer wieder gegen Tintorettos Stil erhoben wurde. 
Er hat zweifelsohne den eminenten Fortschritt über Tizian hinaus 
damit bezahlt, daß er an Stelle des alten, fleißig geglätteten 
sauberen Vortrags eine skizzenmäßige Behandlung setzte. Diese 
aber nennt der Laie von heutzutage noch unfertig, während sie 
in jenen alten Zeiten selbst der Fachmann als unfleißig bezeichnete. 
Man fand, daß Tintoretto sich gar zu leicht getan und daß er 
seine Bilder in übereilender Schnelligkeit ausgeführt, beziehungsweise 
nicht ausgeführt hätte. Ähnliches hat man in alter Zeit über Velaz- 
quez und die Werke aus der letzten Epoche von Frans Hals gesagt. 
Wir sind heute durch den Impressionismus anderer Meinung ge- 
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worden und erkennen an, daß für Tintorettos Absichten die Sorg- 
samkeit der früheren Technik nicht gepaßt hätte. Was die Stim- 
mung eines höchst aufgeregten Momentes wiedergeben, was nur 
den malerischen Schein einer schnell vorüberziehenden Situation 
geben soll, das hat nicht Bedarf nach der fleißigen Durchbildung 
der feinen Details, vor allem braucht es hier nicht mehr die alter- 
tümliche Art der harten, die Feinheiten der Einzelformen heraus- 
hebenden Zeichnung. 

Hiermit kommen wir zu einem prinzipiell wichtigen Punkt. 
Tintorettos Art zu zeichnen ist auch häufig angegriffen worden: 
man hat sie für manieriert und oberflächlich gehalten. In der Tat 
ist er aber einer der besten Zeichner unter den alten Meistern 
gewesen, wie man das ja an allen seinen Bildern sehen, vielleicht 
jedoch am besten an seinem vor einigen Jahren in das Kupfer- 
stichkabinett des Britischen Museums gelangten Skizzenbuch sehen 
kann. Aber er zeichnet nicht mehr nach Weise seiner Vorgänger 
in Strichen, die die Form sozusagen absolut herausstellen, sondern 
in malerischen, breiten — wenn der Ausdruck nicht zu hart ist — 
hingeklecksten Lagen, die immer ein malerisches Ganzes geben, 
von dem die betreffende Figur nur ein Teil ist. Man nehme nur 
im Markuswunder die Gestalt des Heiligen. Sie ist glänzend gezeich- 
net und hebt sich als eine höchst drastisch behandelte Silhouette 
von dem prachtvollen grauen Hintergrund ab. Jedoch schneidet 
sie nicht in ihm eine mehr oder weniger flache Figur ein, wie 
das bei den gotischen Bildern der Fall ist, sondern sie ist vom 
Schein des Lichtes, vom Dunst der Atmosphäre umflossen, sie 
verschwimmt in der Umgebung, trotz ihrer außerordentlichen 
Klarheit und Wirkung. Das gleiche gilt von dem rechts sitzenden 
Prätor. Tintorettos Stil kennt die Kälte und Glätte des Vortrags 
vom 15. Jahrhundert so wenig wie die imposante Ruhe und Gleich- 
wertigkeit der Malerei der Renaissance vom Charakter der früheren 
Venezianer oder gar der Florentiner vom Anfang des 16. Jahr- 
hunderts. Es ist keine Frage und ja oben schon besprochen 
worden, daß er seine Kunst aus der des reifen Tizian entwickelt 
hat. Ohne dessen Tempelgang Mariä in der Akademie in Ve- 
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nedig wäre Tintoretto nicht denkbar; aber was er aus Tizian ge- 
nommen hat, das hat er benützt, um etwas Neues zu schaffen: 
seinen eigenen so eminent malerischen Vortrag, der für die Kunst 
des 17. Jahrhunderts die wichtigsten Folgen hatte. Seine Zeit- 
genossen aber standen der ungewohnten Erscheinung nicht ohne 
Bedenken gegenüber. Sie freuten sich an den glänzenden Farben- 
impressionen, aber sie waren beunruhigt. Darum sprachen sie 
von allzueiliger Ausführung. 

Wir haben oben das Wort manieriert fallen lassen. Man wird 
es für Tintoretto selbst zurückweisen dürfen, aber dem Zeitstil 
gegenüber nicht entbehren können. Die Renaissance hat in ihrer 
Abkehr von der geduldigen Erforschung der Natur sich auf einen 
sehr gefährlichen Weg begeben. Wer sich mehr auf die Ein- 
gebungen seiner Phantasie als auf die von der Natur dargebotenen 
Gesichte verläßt, läuft Gefahr, daß er sich häufig wiederholt und 
daß er sich in Ideen, Aussprüchen und Formen gefällt, die ein 
nur vorübergehendes Interesse haben. An Stelle der größten Auf- 
gabe der Kunst, aus dem der ganzen Menschheit eigenen und be- 
kannten Schatz von Empfindungen und Vorstellungen eine Einzel- 
erscheinung von ewig verständlichem Wert zu bilden, wird eine Zeit 
wie die Renaissance gar bald die Freude an der Wiederholung der ihr 
eigenen Formen setzen, die kein dauerndes Leben besitzen und die 
späteren Geschlechtern als blutleer und als Werk der Routine er- 
scheinen. Ich kann mich nicht enthalten, hier eine durch brüske 
Offenherzigkeit sehr interessante Stelle aus einem Briefe des altern- 
den Fontane zu setzen. Er schrieb am 16. Mai an Heinrich Kruse: 
„Unzweifelhaft, es ist ein Glück, in den Thermen des Caracalla 
oder zwischen den Säulen von Pästum gestanden und auf das 
blaue Meer geblickt zu haben, aber ich habe keine Sehnsucht 
wieder hin, und wenn ich dennoch auch dazu käme, so würde ich 
nur auf der Campagna oder im Apennin umherbummeln und den 
ganzen Kunstkram beiseite lassen, nicht aus Gleichgültigkeit gegen 
die Kunst, sondern aus immer wachsendem Respekt: wovon man 
nichts versteht (und ich verstehe immer noch mehr als der durch- 
schnittliche sight-seer davon), davor muß man fernbleiben. Mir _ 
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tut die Zeit leid, die ich darangesetzt habe, das Michel Angelosche 
Jüngste Gericht schön zu finden, und so geht es einem in Italien 
mit tausend Sachen.‘ 

Man könnte einwenden, daß Fontane vielleicht, und sogar wahr- 
scheinlich, den alten Meistern ohne großes Interesse gegenüberge- 
standen ist: aber ich glaube, daß er doch nur das gesagt hat, 
was die Mehrzahl der heutigen, nicht näher unterrichteten Besucher 
der Galerien sich gerade vor den Werken der italienischen Re- 
naissance im allgemeinen denkt. Es wird kein Zufall sein, daß 
Fontane Michelangelo genannt hat. Der Stil dieser Zeit und 
Künstler ist nicht so leicht verständlich wie der von Leonardo 
oder Rembrandt. Was ihn aber dem heutigen Menschen so fremd- 
artig macht, das ist die Künstlichkeit der Stilisierung. Diese wird 
im Anfang der Bewegung mehr als reichlich durch die großen 
Qualitäten aufgewogen, die die Werke der führenden Meister aus- 
zeichnen, aber sie nimmt zu, und schon bei Tintoretto beginnt sie 
zu überwiegen. Trotz aller Fortschrittlichkeit und trotz des Reich- 
tums an malerischen Ideen ist bei diesem Künstler die innere 
Spannkraft und die Höhe des Stils nicht mehr da, die bei Michel- 
angelo, Correggio und Tizian uns über alle Einseitigkeiten des 
Zeitgeschmackes hinwegblicken lassen. 

Schon beim Markuswunder beginnt diese Künstlichkeit, die ich 
bei Tintoretto noch nicht Manierismus nennen möchte, die aber 
sich in seiner Schule dahin ausbildete. Da steht links im Bilde eine 
prachtvolle Frauenfigur mit dem nach Venezianer Art so wunderschön 
gemalten Nacken. Es ist eine Frau aus dem Volke, die ihr Kind mit- 
genommen hat, als sie zu dem aufregenden Schauspiel des Marty- 
riums ging. An sich ist es ein überaus erfreulicher Anblick, den uns 
Tintoretto hier bereitete, als er die kraftstrotzende, aber biegsame 
Gestalt des schönen Weibes malte: nur wird man sich fragen müssen, 
ob er bei dieser populären Figur, die ohne jede Stilisierung aus dem 
Volk genommen ist, ein Motiv von unmittelbar frischer Klarheit ge- 
bracht hat. Die Frau will das rechts von ihr sich abspielende Drama 
verfolgen, aber sie ist nach links gewendet und sie muß eine ziem- 
lich gewaltsame Drehung mit Leib und Kopf machen, um nun 
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doch sehen zu können, was sich auf der Seite begibt, von der sie 
sich mit der Hauptorientierung ihrer Gestalt abwendet. Es ist 
keine Frage, daß Tintoretto das von ihm so kapriziös gewählte 
Motiv glänzend gelöst hat. Trotzdem ist das Ganze doch eine 
artistische Willkürlichkeit und eine, wenn auch sehr geistreiche, 
doch nicht stilvolle Spielerei. Ähnliches gilt von dem etwas ab- 
gerissenen Mann, der mit einem Gefährten über die hochhinauf- 
geführten Säulenbasen voltigiert. 

Wir haben oben bei der Madonna Doni von Michelangelo eine 
Situation getroffen, an die im Prinzip uns die eben besprochene 
Frau von Tintorettos Markuswunder erinnern wird, aber welch 
ein Unterschied zwischen der in jeder Bewegung so bedeutungs- 
vollen Figur des Florentiners und der so seltsam gestellten des 
Venezianers. Die Madonna Doni hat eine unter allen Umstän- 
den unwahrscheinliche Haltung. Es ist nicht anzunehmen, daß 
eine Mutter ihr Kind in solcher Weise über ihre Schultern balan- 
ciert, und trotzdem wirkt die Madonna nicht unnatürlich. Michel- 
angelo übt jenen zugleich unwiderstehlichen und doch nicht lästi- 
gen Zwang auf die Phantasie des Beschauers aus, der das Ge- 
heimnis der großen Künstler ist und dem sie ihre Wirkung ver- 
danken. Tintorettos Genrefigur ist mit glücklichem Griff aus dem 
Volke genommen. So wie diese junge Mutter ihr Kind innerhalb 
der dichten Menschenmenge auf dem Arme hält, haben die Frauen 
beim Plauschen ihre Kinder von jeher gehalten, und so wie sie in 
ihrer Schaubegierde sich trotz der Sorglichkeit für das Kind nun 
zur Seite wendet, pflegen eben die Neugierigen sich zu halten: 
trotzdem ist die Figur nicht glaublich und hat die auffallende 
Wirkung jeder künstlerisch gestellten Pose. 


TINTORETTOS AUFFINDUNG DER 
LEICHE DES HEILIGEN MARKUS 


T INTORETTO ist ein jüngerer Zeitgenosse von Tizian und 
der wichtigste unter seinen venezianischen Nachfolgern. Er 
ist ungefähr 40 Jahre nach Tizian geboren, hat ihn aber nur 
ungefähr 20 Jahre überlebt. Als Künstler ist er dem großen 
Hauptmeister nicht von fern gleichgekommen, aber als Techniker 
ist er oft viel interessanter, und jedenfalls hat er in der Entwick- 
lungsgeschichte der Malerei eine ungemein bedeutende Stellung. 
Seine Werke sind die Brücke zwischen der Hochrenaissance und 
dem Barock. Was immer Rubens und Velazquez von Tizian 
gelernt haben, so haben sie doch in den entscheidenden Jahren der 
Entfaltung ihres Talentes hauptsächlich unter dem fast unmittel- 
baren Einfluß von Tintoretto gestanden. Bei Velazquez haben wir 
sogar den merkwürdigen Fall, daß er eines seiner größten Meister- 
werke, die Meninas, in bewußter oder unbewußter Erinnerung an 
ein höchst interessantes Bild von Tintoretto gemalt hat, die Auf- 
findung der Leiche des heiligen Markus, eines der merkwürdigsten 
Gemälde der Brera in Mailand. 

Es ist kein stilvolles Bildwerk und hat viel Absonderliches an 
sich, wie das bei dem gekünstelten oder wie wir heute sagen, ar- 
tistischen Wesen der Kunst der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
oft genug vorkommt. Schon die in dem Gemälde behandelte Legende 
ist ein wenig abstrus, aber sie hat die drastische Schlagkraft, die den 
mystischen Erzählungen des Mittelalters häufig eigen ist. Fromme 
Christen suchen die Leiche des heiligen Markus. Diese ist in einem 
Sarkophag zur letzten Ruhe bestattet, der nach italienischer Sitte 
hoch über dem Boden an der Wand eines Kirchenschiffes befestigt ist. 
In langer Reihe schließen sich noch viele Sarkophage an. Sie werden 
einer nach dem andern geöffnet von den Arbeitern, die hinaufge- 
stiegen sind und die Leichen aus den Marmorsärgen nehmen, sie dann 
so wie bei der Kreuzabnahme Christi, in kühn erfundenen Motiven 
herablassen, während am ebenen Boden der Kirche andere stehen, 
die die Leichen in Empfang nehmen. Dann findet die übliche 
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Probe statt. Kranke und Besessene waren in die Kirche geschafft 
worden und werden mit den Leichen in Berührung gebracht. 
Wird einer von ihnen gesund, so beweist das Wunder, daß die 
Leiche des Heiligen gefunden ist. Während nun gerade auf der 
rechten Seite des Bildes ein Körper herabgelassen wird und ein 
Kranker schon in sehnsüchtiger Verzückung auf die Probe und 
seine Gesundung harrt, ertönt von der Linken her ein lauter Ruf. 
Die hohe, schlanke Gestalt eines vom Heiligenschein umflossenen 
Mannes ruft über den hallenden Raum den Arbeitern zu und 
wehrt ihnen mit weit ausgestreckter Hand. Der kostbare Leich- 
nam ist gefunden. Er liegt zu Füßen des Rufenden. Der aber, 
der so plötzlich in die Handlung eingreift, ist der heilige Markus 
selbst, der vom Himmel herabgekommen ist, um bei der Auffin- 
dung seiner irdischen Reste zugegen zu sein und den anderen 
Toten die Ruhe in ihren Grüften zu sichern. Zu seinen Füßen 
liegt der gesuchte Leichnam, sein eigener Körper. Es ist eine 
beinahe verwegene Idee, uns denselben Mann zugleich als Toten 
und in der Verklärung nebeneinander zu zeigen: aber es ist eine 
künstlerisch und erzählerisch überaus wirkungsvolle Idee, die einen 
Mann wie Tintoretto schon rein inhaltlich reizen mußte. 
Tintoretto hat in seinen Schilderungen das Überraschende ge- 
liebt. Er ist nicht mehr der beschauliche Venezianer vom Anfang 
des 16. Jahrhunderts. Das Idyllische kann ihn nicht mehr reizen; 
denn als er seine ersten Meisterwerke schuf, da hatte Tizian schon 
die entscheidenden Vorbereitungen für das Barock getroffen und den 
giorgionesken Stil verdrängt. Noch weniger hat er von der mittel- 
alterlichen Stimmung und Lyrik behalten können. Das ist nun 
bei dem Bilde der Brera, das eine doch recht sonderbar erfun- 
dene mittelalterliche Erzählung dem Sinne nach vollkommen treu 
wiedergibt, sehr gut zu beobachten. Nichts an dem Bilde und in 
seiner Stimmung erinnert an die Art, wie noch Fra Angelico die 
fromme Legende erzählt und dargestellt hätte. Aus der andäch- 
tigen Stimmungsseligkeit, die den Heiligen als eine übermensch- 
liche Erscheinung hervorhebt und die die irdischen Teilnehmer an 
der so merkwürdigen Szene in beglückter, aber passiver Haltung 
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teilnehmen läßt, ist ein drangvolles, lärmendes Bild von vielseitiger 
Tätigkeit geworden. Und diese Tätigkeit ist, wenn nicht gerade 
die Hauptsache des Bildes, aber doch ein Hauptmoment, dem der 
Maler viel Aufmerksamkeit gewidmet hat. Wir stehen hier schon 
näher bei Rubens als bei den großen Werken der italienischen 
Renaissance aus der Epoche Leos X. 

Wie groß auch immer das Interesse des späten Renaissance- 
künstlers an dieser Steigerung des menschlichen Inhalts gewesen 
sein mag, so liegt aber das prinzipiell Wichtige darin, daß er rein 
als Maler nach der gleichen Drastik der überraschenden Erzählung 
gestrebt hat. Man wird nicht fehlgehen, wenn man annimmt, 
daß Tintoretto sich über das Thema gefreut hat, weil es ihm Ge- 
legenheit gab, die reizvollsten Lichtspiele zu entfalten, wie sie 
selbst Tizian nicht gebracht hatte. Die hohe, breitgewölbte Halle 
im Feuerschein der Fackeln zu zeigen, war eine kühne Neuerung 
und eine malerische Tat vom größten Belang. Aber daran hatte 
er nicht genug. Das prachtvolle farbige Licht der Fackeln ist 
gewiß schon sehr reich im Effekt; aber Tintoretto läßt uns im 
Hintergrund den Blick aus der Kirche hinaus auf blinkenden, hell- 
sten Lichtschein tun und steigert damit die Wirkung — man 
kann das ohne Phrase sagen — in das Ungemessene. Er greift 
hier ein Problem auf, das schon mehr als hundert Jahre früher ein 
deutscher Maler, Konrad Witz, in dem berühmten Straßburger 
Bilde behandelt hatte, um dessen Existenz er ja nichts gewußt 
hat und das fast hundert Jahre später Velazquez — diesmal aber im 
Anschluß an Tintoretto — wieder behandeln sollte. Das ist ein 
schöner Fall, an dem sich das geheimnisvolle innere Walten der 
Entwicklungsgesetze der Kunst gut verfolgen läßt. Tintoretto hat 
nun freilich aus dem doppelten Beleuchtungsmotiv eine viel stär- 
kere Wirkung geholt als der deutsche Bahnbrecher vom beginnen- 
den Realismus des 15. Jahrhunderts: immerhin hat er die volle 
Unmittelbarkeit nicht in seine Darstellung gebracht, die sie gerade 
in Hinsicht auf den starken Lichteffekt des Hintergrundes haben 
könnte, vielleicht auch haben sollte. Sein Bild hat auch hierin 
etwas Artistisches. 
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Das mag mit der auffallenden Art der Perspektive zusammen- 
hängen, die in ähnlicher Weise von der Seite her genommen ist wie 
bei Dürers heiligem Hieronymus im Gehäus. Nur ist bei Tinto- 
retto das Motiv der seitlichen Verschiebung noch stärker ausge- 
bildet. Abgesehen nun davon, daß uns der Raum mit derselben 
Drastik geschildert wird, die in der Erzählung der Legende waltet, 
ist es auch hier wieder die Ungewöhnlichkeit des Arrangements, 
die dem Bilde zugute kommt, allerdings es dann auch um die 
feinste Wirkung bringt. Hier hat sich Tintoretto als ein Neuerer 
von großer Bedeutung erwiesen. Die Art, wie er den an sich nicht 
gerade breiten Raum vorne erweitert, hat noch viel mit dem bühnen- 
artigen Bildaufbau zu tun, den Tizian um das Jahr 1520 liebte 
und den Lorenzo Lotto viel später immer noch beibehalten hat. Aber 
Tintorettos Behandlung des Raumes ist höchst fortschrittlich, in- 
sofern er nicht mehr wie seine Vorgänger nur die Breite und Tiefe, son- 
dern auch noch die Höhe sehr lebhaft betont. Die Höhe aber fehlte 
jenen Renaissancekompositionen mehr oder weniger. Sie wirken tief, 
aber daß man sie immer wieder und notgedrungen mit der Bühne 
vergleichen muß, kommt daher, daß sie im räumlichen Sinn nichts 
anderes als tief sind. So ist bei ihnen der echt dreidimensionale 
Raum noch nicht behandelt. Diesen aber hat Tintoretto mit größ- 
tem Nachdruck geschildert, und zwar nicht nur wie in dem eben zur 
Diskussion stehenden Gemälde beim allseitig geschlossenen Raum, 
sondern auch in Bildern, wo er freie Räumlichkeiten, zum Beispiel 
Landschaften, zu schildern hat. Wir werden bei der Malerei des 
17. Jahrhunderts sehen, daß sie einen eminenten Fortschritt in der 
Landschaftsmalerei dadurch bedeutet, daß sie nicht nur die Erde, 
sondern auch den Himmel malt. Das ist von Tintoretto vorbe- 
reitet worden, als er darauf hielt, alle drei Dimensionen gleich- 
wertig zu behandeln und auch die Höhe mit in die Raumschil- 
derung einzubeziehen. 

Diese Neuerung zeigt nun auch, daß Tintoretto nicht, wietso 
oft gesagt wurde und wohl auch noch gesagt wird, lediglich im 
virtuosen Sinn ein guter Maler gewesen ist. Seine Technik war 
nicht nur erstaunlich leicht und frei, sondern sie war überaus ein- 
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heitlich in der Zurückführung aller Probleme auf das rein Maleri- 
sche. Während seine Vorgänger bei der Raumschilderung vorzugs- 
weise Zeichner gewesen waren, entwickelt er auch den Raum aus 
der Farbe. Daher kommt die große überraschende Wirkung dieser 
Szene. Die Halle erhält ihr räumliches Leben — wenn der Aus- 
druck gestattet ist — durch die Lichtführung, die das Ganze be- 
tont und zusammenhält. Das ist es, was Velazquez von Tinto- 
retto gelernt hat. Allerdings hatte schon vor Velazquez, wenn auch 
mit weniger Geschmack und Erfolg, der aus Kreta nach Venedig 
und später nach Spanien gekommene Theotokopuli, der vor kurzem 
noch als Greco so hoch gefeiert wurde, diese malerische Raumschilde- 
rung von Tintoretto übernommen. So sieht man, wie überall von Tin- 
toretto die Fäden zu der Malerei der späteren Zeit hinüberführen. 

Die Venezianer sind immer ausgezeichnete Erzähler gewesen, viel- 
leicht deswegen, weil sie auf die Handlung selbst so wenig Wert 
gelegt haben, sondern die Personen höchst interessant auszustatten 
und im Bild auf eine, im guten Sinne des Wortes, auffällige Weise 
anzuordnen wußten. Das verstand schon Jacopo Bellini, das ist 
ein Hauptvorzug des oben besprochenen Ölbergs von Giovanni 
Bellini. Bei Giorgione und dem jungen Tizian steigert sich diese 
Kunst zur höchsten Höhe stimmungsvoller Novellistik, und doch 
ist gerade bei diesen zwei Meistern es bis heute nicht gelungen, den 
erzählerischen Inhalt und Sinn ihrer berühmtesten Bilder festzu- 
stellen. Das ist ein Zeichen, daß diese großen Erzähler auf den Inhalt 
doch viel weniger Wert gelegt haben als die Beschauer, die durch 
die fesselnd interessanten Darstellungen innerlich so gepackt werden, 
daß sie nun auch gern wissen möchten, was sie sehen und was sie 
so sehr ergreift. Tintoretto hat diese Eigenart der Venezianer weiter 
entwickelt und zwar im Anschluß an die allgemeine Geschichte der 
Venezianer Malerei. Diese war vom Unbestimmten und Poetischen 
zum individuellen und Sachlichen gegangen. So bedeutet denn 
Tintoretto, der nicht vergeblich Robusti hieß und in der Tat einen 
sehr robusten Stil vertrat, gegenüber dem hocharistokratischen Ti- 
zian das demokratische, sagen wir lieber das volkstümliche Prinzip, 
das sich nach einem in allen Zeiten und bei allen Völkern geltenden 
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Gesetz stets aus der reservierten, vornehmen, einfachen älteren 
Kunst zu entwickeln pflegt. 

Tintorettos Mailänder Bild ist zu eindrucksvoll, als daß es einem 
niederen Genre angehören könnte, aber es ist nur durch den be- 
kannten Schritt vom Lächerlichen getrennt, der dieses vom Er- 
habenen scheidet. Man kann ohne Gefahr sagen, daß die Haltung 
des Heiligen, der die Leute auf seinen eigenen Leichnam auf- 
merksam gemacht hat, nahe am Burlesken steht. Sie ist nicht 
burlesk und soll es auch gewiß nicht sein: aber die Situation 
hat eine innere Unwahrscheinlichkeit, die das Ganze nicht ohne 
weiteres als ernsthaft nehmen läßt. Die Würde von Tizians Stil 
fehlt. Aber an ihre Stelle tritt nun eben das ungewöhnlich Inter- 
essante der Erzählung. Man will wissen, was diese Leute an dem 
feierlichen Orte der Ruhe bei Nacht und Fackelschein tun, man 
will wissen, warum die Kranken in dies dumpfe Gewölbe gebracht 
werden, und warum die schlanken sehnigen Arbeiter sich an den 
Sarkophagen zu schaffen machen, warum sie den Schlaf der Toten 
stören. Die seltsame Tätigkeit der Leute erregt den Beschauer, 
geradeso wie ihn die malerische Nachtszene interessiert. 

Hierin liegen die zwei entscheidenden Momente. Die ruhige 
Renaissance beginnt sich in den lebhaften Barock umzugestalten: 
das Feuer wird — sogar im natürlichen Sinn des Wortes — das Kenn- 
zeichen der neuen Kunst. In der Tat waren damals Nachtbilder 
mit kräftiger Beleuchtung modern geworden, so wie das angebliche 
letzte Werk des greisen Tizian, die Dornenkrönung in der Alten 
Pinakothek, auch ein solches Nachtstück, eine bellissima vista 
di notte ist, wie der Fachausdruck lautet, den wir in einem 
Bestellbriefe aus Mantua an Tintoretto finden. 

Man sieht, wie alles Hand in Hand geht. Die Malerei ist im 
Laufe des 16. Jahrhunderts immer farbiger geworden, sie hat stets 
reichere Nuancen gebracht, sie hat die Farben zerlegt, um sie dann 
neu und glänzend zu verbinden. Diese Zerlegung führte zu einer 
pikanten, mehr gegliederten Form von großer innerer Beweglichkeit. 
Man vergleiche nur irgendeine dieser Figuren mit denen von Botti- 
cellis Verleumdung, und man wird sogleich sehen, daß die Bewegung, 
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die dort sozusagen nur in den unruhigen Konturen am harten 
Körper entlang gelaufen ist, jetzt den ganzen Organismus ergreift 
und von innen nach außen arbeitet. Das Spiel der Muskeln hat 
man im Quattrocento nicht gekannt, selbst Michelangelo kannte 
nur die Tätigkeit der Gelenke: aber Tintoretto hat alles in Tätigkeit 
gebracht. Die Kunst hat wieder einmal — ich will nicht sagen — 
einen Höhe-, aber einen Wendepunkt erreicht. Die Realisten des 
17. Jahrhunderts werden daran anknüpfen. 


Volt ll 12 


BRONZINOS ALLEGORIE AUF DIE LIEBE 


ASARI sagt in dem Verzeichnis der von Angelo Bronzino ge- 
malten Bilder, daß er ein Gemälde di singolare bellezza ge- 
schaffen habe, das in den Besitz des Königs Franz I. von Frank- 
reich gekommen sei. Es befindet sich heute in der Londoner 
Nationalgalerie und muß vor 1547, dem Todesjahr des französi- 
schen Königs, gemalt sein. Wir dürfen es, da es sich ziemlich weit 
von dem Stil des Pontormo entfernt, der für Bronzinos Jugend- 
zeit maßgebend gewesen war, ungefähr auf 1540 datieren. Das 
Londoner Bild zeigt bereits den erklärten Einfluß von Michelangelo, 
dem um jene Zeit die mittelitalienischen Künstler sich nicht ent- 
ziehen konnten. Die mehr sonderbare als merkwürdige Tafel scheint 
mir darum sehr geeignet zu sein, die Wirkung darzutun, die von 
Michelangelo ausgegangen ist, um so mehr als Bronzino kein Sklave 
des Meisters war und in mancher Hinsicht sich von ihm frei hielt. 
Das Bild ist eine jener Allegorien, wie sie seit dem Mittelalter 
in Italien oft gemalt wurden. Schon das 15. Jahrhundert, das 
doch mit beiden Füßen sehr stattlich auf dem Boden der Wirk- 
lichkeit stand, liebte die Allegorien: ich brauche nur an die Tugen- 
den erinnern, die die Pollajuoli und Botticelli gemalt haben. In 
der Renaissance wuchs die Vorliebe für allegorische Darstellungen, 
und zwar hat wohl Michelangelo daran starken Anteil, aber noch 
wesentlicher war die Zeitstimmung, die sich trotz der Scholastiker 
am Austüfteln von Allegorien erfreute; wichtig endlich war auch 
die große Freude der Renaissance am rein Dekorativen, das sich 
von jeher sehr gut mit der Allegorie vertragen hat. Was nun zu- 
nächst die eben erwähnte Zeitstimmung betrifft, so wird der Kunst- 
historiker gut tun, mehr als es bis jetzt geschehen ist, mit einem 
Faktor für das 16. Jahrhundert zu rechnen, den die Geschichte 
der Kultur und Literatur jener Zeit seit langem sehr hoch be- 
werten: die schwere Gelehrsamkeit und Ernsthaftigkeit. Der hoch- 
gesinnten Festlichkeit der Renaissance steht die Wucht der ge- 
lehrten Studien gegenüber, von deren Solidität wir Heutigen uns 
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kaum mehr eine Vorstellung machen können; diese hervorragende 
Eigenschaft der Männer jener großen Zeit hatte die übliche Be- 
gleiterin: eine sehr trockene Pedanterie. Es mag uns, wenn wir 
die positive Summe der Renaissance ziehen, einigermaßen gegen das 
Gemüt gehen, eine Epoche voll so hohen Schwunges auch als eine 
Zeit von langweiliger Pedanterie zu fassen, aber da die Extreme 
sich berühren, dürfen wir unbesorgt diese Tatsache gelten lassen. 
Jedenfalls liefert sie einen Teil der Erklärung dafür, daß die 
Renaissance ein besonderes Wohlgefallen an den Allegorien hatte, 
deren Sinn für uns schon deswegen so schwer zu erkennen ist, 
weil wir nicht mehr das nötige Interesse an solch öden Spielen 
des Verstandes haben. In der Tat besteht trotz allem Fortschritt- 
lichen ein großer Unterschied zwischen den in voller Freude des 
schildernden Künstlers gemachten allegorischen Kostümfiguren des 
15. Jahrhunderts mit ihrem Reiz der neckischen Fältelung, mit - 
all dem Glanz des Goldes und der Juwelen und zwischen den 
nackten Gestalten der späteren Renaissance, die ohne solch herz- 
liche künstlerische Freude gemacht, meistens nur eine Abzweigung 
des kalten akademischen Aktstudiums der untergehenden mittel- 
italienischen Kunst sind. 

Der Sinn der Londoner Tafel wird verschieden aufgefaßt. Der 
Katalog der Nationalgalerie beschreibt das Bild folgendermaßen: 
Venus mit dem Zankapfel in der Hand ruht am Boden auf 
einem Tuch von blauer Farbe. Sie wendet ihr Haupt zur Seite, 
um den hinter ihr stehenden Cupido zu küssen. Der Irrsinn, un- 
bewußterweise in einen Dorn tretend, will gerade eine Handvoll 
Rosen auf sie werfen. Eine Harpyie reicht eine Honigwabe, hält 
aber die andere Hand mit einen Stachel hinter sich. Etwas zurück 
steht die Zeit und will über alle ein Tuch werfen. Unten sind 
auf der einen Seite einige Tauben, auf der anderen liegen Masken. 
Das Ganze wäre demnach ein Triumph der Zeit über die Liebe. 

Weniger frostig ist die Auslegung, die Vasari gibt: Eine nackte 
Venus mit einem Cupido, der sie küßt, auf der einen Seite steht die 
Lust und das Spiel mit anderen Liebesgöttern und auf der anderen 
die Täuschung, die Eifersucht und andre Leidenschaften der Liebe. 


12* 


180 ANGELO BRONZINO 


Was wir nun auch in diesen Figuren zu erblicken haben mögen, 
so ist jedenfalls ihre kunstgeschichtliche Bedeutung klar. Die Venus 
ist eine Weiterbildung der Madonna Doni des Michelangelo. Das 
Motiv ist fast wörtlich das gleiche, nur daß die Madonna die 
Beine nach links schlägt und die Venus nach rechts. Aber der 
Grundgedanke ist geblieben, daß die Hauptfigur sich nach vor- 
wärts entwickelt, während sie sich geistig und in ihrer Bewegung 
mit einer hinter ihr stehenden Gestalt beschäftigt. 

Obschon nun die zwei Bilder sich so nahestehen, wie das bei 
Original und Kopie nur denkbar ist, sind sie weit voneinander 
geschieden. Ich will nicht davon reden, daß der künstlerische 
Wert der Madonna Doni ungleich größer ist; das versteht sich ja 
von selbst. Aber bei Michelangelo ist die herbe Kraft sichtbar, 
die das Problem so schwer stellt wie möglich und die es dann in 
leuchtender Klarheit löst, bei Bronzino ist von der ungeheuren 
Energie des Originales nichts mehr zu verspüren. Sein Bild ist 
glatte, leichte Epigonenarbeit. Bei Michelangelo klingt noch überall 
die Art des Quattrocento durch, wie er sie in Ghirlandajos Atelier 
gelernt hatte. Das gibt seinem so mächtig, fast gewaltsam auf- 
gefaßten Bild etwas Feines. und leiht ihm auch noch die mensch- 
lich reine Stimmung. Bei Bronzino aber liegt ein leichtes Liebes- 
spiel vor, bei dem man an die koketten Badebilder mit den Por- 
träts der Damen vom französischen Hof erinnert wird, wie sie für 
denselben Franz I. gemalt wurden, der die Londoner Allegorie besaß. 

Der Hinweis auf diese französischen Maitressenbilder mag uns 
als Stimmgabel dienen. Die jugendliche Stärke und Frische vom 
ersten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts ist im fünften Jahrzehnt 
bereits in Mittelitalien ein greisenhaftes Spiel mit Nuditäten gewor- 
den und zwar, wie der vorliegende Fall zeigt, in der nächsten Nähe 
und unter dem Einfluß von Michelangelo; denn Bronzino war ein 
Freund von Vasari und war auch von Michelangelo wohlgelitten. Man 
möchte erschrecken, wenn man so deutlich wie hier vor Augen 
geführt bekommt, daß die erste Wirkung großer Meister solche 
Verheerungen anrichten kann. Freilich hat gerade zu derselben 
Zeit, wo Bronzino, der damals wohl der beste Techniker in Florenz 
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war, diese Tafel schuf, sich die Venezianer Malerei erst zu ihrer 
vollen Bedeutung erhoben. Das muß uns als Trost für den Nieder- 
gang von Florenz gelten. 

C. F. Meyer hat in der Novelle von der Hochzeit des Mönches 
den Ausspruch getan, der, obschon rein ethisch gemeint, doch auch 
für unsere Zwecke sehr gut anzuwenden ist: das Höchste und 
Tiefste der Empfindung erreicht seinen Ausdruck nur in einem 
starken Leib und in einer starken Seele. Wenn man von der glatten 
und frechen Zierlichkeit der Venus des Bronzino zu der körper- 
lich und geistig mächtigen Madonna des Michelangelo zurückkehrt, 
dann sieht man wohl erst, wie ausgezeichnet der Satz von C. F. Meyer 
ist. Der Vergleich der zwei Bilder mag auch dazu dienen, einen Ein- 
wand endgültig zu entkräften, den man versucht ist, gegen Michel- 
angelos Madonna zu erheben: den des Gesuchten und Unnatür- 
lichen. Wir haben zwar schon oben diesen Einwand richtigge- 
stellt, aber es ist doch gut, sich die Reinheit der Sprache der Ma- 
donna Doni klarzumachen, indem man auf die Manieriertheit bei 
Bronzinos Bild hinweist. Die Haltung des Cupido, der hinter der 
Venus kniet, ist, obschon durchaus richtig gezeichnet, doch schlecht- 
hin verkünstelt, und man möchte fast sagen, schon pornographisch. 
Fraglos ist Michelangelos Werk nicht naiv zu nennen, aber so ab- 
sichtlich es auch gemacht ist, so sind die Absichten alle rein künst- 
lerisch, während bei Bronzino die Erwägungen von außen kom- 
men: allegorischer Inhalt, Rücksicht auf den lüsternen Tagesge- 
schmack und affektierte Betonung des Komplizierten. Daher kommt 
es, daß das Bild, obschon es auch außer dem Motiv der Venus 
sehr viel Michelangeleskes hat, doch nichts von der Stilwirkung 
des Meisters besitzt. Der gewaltige Arm des Saturnus — wenn 
die Figur mit dem Londoner Katalog wirklich als Saturn zu deuten 
ist — darf als rein michelangelesk gelten. Noch heute hängt in 
der Casa Buonarotti ein antiker Arm, der Michelangelo manche 
Anregung gegeben hat und den Bronzino hier auch verwertet hat. 
Die Maske rechts unten, und die pathetischen Köpfe auf der linken 
Seite gehen alle unmittelbar auf Michelangelo zurück: aber alle 
diese Details sind nichts als leere Linienspiele ohne jene innere Ar- 
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tikulation, die der große Florentiner in seine Werke zu bringen 
gewohnt war. 

Hiermit kommen wir zu einem entscheidenden, schon oben er- 
wähnten Moment. Bei Bronzino ist die ursprünglich so gehalt- und 
so sinnvolle Renaissance bereits auf den Standpunkt des rein Dekora- 
tiven gekommen. In dem Maße, wie die tieferen künstlerischen 
Probleme, gegen den nur allzu geschickten Manierismus zurück- 
tretend, das Literarische zur Vorherrschaft kommen lassen, gewinnt 
die Richtung auf das Dekorative, freilich im Sinne von Michel- 
angelos Kunst, an Kraft. Die Bildform ändert sich wieder einmal. 
Das Bild wird jetzt im Gegensatz zu dem durchbrochenen Stil der 
Gotik und zu der rhythmischen Gliederung der Renaissance ein- 
fach als eine möglichst reich auszuschmüäckende Fläche behandelt. 
Die Schmuckformen aber sind tunlichst mit Menschenleibern zu 
geben. Seinerzeit hatte Michelangelo bei der Sixtinischen Decke 
den Anfang mit der dekorativen Verwertung des Menschenkörpers 
gemacht, alser die Wundergestalten der Sklaven so um die Geschich- 
ten aus der Genesis gruppierte, daß sie den Bilderrahmen abgeben 
mußten. Was er aber mit dem feinsten Stilgefühl gemacht hatte, 
das wurde bei den Nachahmern vergröbert. Diese gehen auf jener 
Richtung weiter, die wir bei dem Sündenfall in der Sixtinischen 
Kapelle kennen gelernt haben. So wie dort die Landschaft und 
alles Nicht-Figürliche als Nebenwerk betrachtet und als unnötig 
weggelassen worden ist, so hat die spätere Renaissance hauptsäch- 
lich in Mittelitalien nur noch den Figuren Interesse gegönnt. Mit 
dem fortschreitenden Akademismus in der Behandlung des Nackten 
war dieser bedenkliche Geschmack immer populärer geworden. Er 
behält dann auch Geltung bis in die Zeit von Rubens. Dieser 
selbst hatte noch in seinen früheren Zeiten und noch ziemlich weit 
in seine Reifezeit daran festgehalten, daß für das Bild der würdig- 
ste und schönste Gegenstand nur der Mensch sein kann. Bei Bron- 
zinos Londoner Bild sehen wir das alles bis aufs Extrem geführt. 
Die Tafel ist von unten bis oben hinauf mit Figuren oder wenig- 
stens Köpfen so gut wie vollständig bedeckt. Schwung und Glie- 
derung der Komposition gibt es nicht; denn die Bildfläche wird 
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nicht anders behandelt als die Florentiner eingelegten Tischplatten, 
die man damals so prächtig zu machen verstand: nur daß auf 
der gemalten Tafel, statt der schönen geometrischen Ornamente, 
Arabesken und Blumen, immer wieder der Mensch die Schmuck- 
form liefern muß. Selbst die frühe Gotik kennt keine solche Häu- 
fung des Figürlichen. Trotzdem ist nun die sehr interessante Be- 
obachtung zu machen, daß Bronzinos Stil im Räumlichen keinen 
Rückschritt in jene Zeiten bedeutet, wo die Figuren luftlos neben- 
einandergeschichtet und aneinandergepreßt wurden. Malerische 
Freiräumigkeit kann er zwar mit seinen Prinzipien nicht mehr 
geben, aber plastische Klarheit will er schaffen, und damit ist nun 
das gotische System der knappen Pressung der Leiber doch ver- 
mieden. 

Wenn wir aber nach dem tiefsten Grunde fragen, warum bei 
einem Künstler wie Bronzino und in einer künstlerisch so reich ver- 
anlagten Stadt wie Florenz noch bei Michelangelos Lebzeiten und 
unter seinem Einfluß die Malerei eine so verhängnisvolle Wendung 
genommen hat, so werden wir Michelangelo nur als den Vermittler, 
nicht als den Vater der schädlichen Ideen ansetzen müssen. Der 
Einfluß der Antike, der zuerst höchst erfrischend gewirkt hatte, 
konnte in einer Zeit, wo ein Übermaß von pedantischer Gelehr- 
samkeit die Herrschaft hatte, auf die Dauer nicht günstig wirken. 
Die Venus auf Bronzinos Bild ist freilich der Madonna Doni ‚„nach- 
empfunden“, aber sie ist so hart gearbeitet, daß sie mehr eine 
Plastik denn ein Gebilde der Malerei zu sein scheint. Die Kon- 
kurrenz mit den Statuen der Antike hat die Malerei in Mittelitalien 
ruiniert. Weil aber Michelangelo gerade durch seine Skulpturen 
den größten Einfluß gewonnen hatte, darum war er der am meisten 
geeignete Künstler, um die antikisierende Richtung auch in der 
Malerei so zu fördern, daß schließlich aus der Wohltat ein tödliche 
Plage wurde. 
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